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PRÉFACE 


A’ premier abord, l'opportunité d’un nouveau Traité d'harmonie 
peut être mise en doute, tant il existe déjà d'ouvrages sur la 
matière. Pendant notre long Professorat, nous nous sommes servi 
surtout du 7raité. de Reber, avec des notes et exercices que nous com- 
posions pour combler les lacunes de cet ouvrage. Ces notes et exercices 
ont été publiés depuis sous le titre : « Notes et Études d'harmonie pour 
servir de supplément au Traité de H. Reber ». Le succès qu’elles ont 
obtenu nous a décidé à publier aujourd’hui le présent ouvrage. En 
‘voici la-raison : Bien que le Traité de H. Reber et nos Notes et Études 
forment, réunis, un livre d'enseignement très complet, les élèves sont 
obligés, à tout-instant, de recourir d’un volume à l’autre, tant pour les 
textes que pour le travail à faire, ce qui est souvent fort incommode. 
En outre, deux volumes sont nécessaires, et le prix de chacun est rela- 
tivement élevé, autre inconvénient. Nous avons donc pensé qu'un 
ouvrage qui condenserait en un seul volume tout ce qu'il est utile de 
dire,.sans phraséologie, mais aussi sans brièveté systématique, aurait 
- quelque-chance d’être bien accueilli. 

Ainsi que nous le disions däns l’Introduction de nos Notes et 
Études : « Parmi les nombreux Traités d'harmonie, dont quelques-uns 
ont une valeur incontestable, aucun ne répond complètement à ce 
qu'on est en droit d'attendre d’ auvrages de ce genre, soit que le côté 
théorique absorbe trop le côté pratique, soit que la manière dont ces 
ouvrages sont conçus ne permette de développer suffisamment ni l’in- 
telligence artistique, ni le sentiment musical, et qu'ils semblent plutôt 
s'adresser à des mathématiciens qu’à des musiciens; soit encore que 
leur forme élémentaire ne leur permette d’embrasser qu'une faible 
partie des questions relatives aux études harmoniques sérieuses, soit 
enfin qu'ils renferment trop de détails puérils ou inutiles qui fatiguent 
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et rebutent l'élève ». Nous ajoutions que presque aucun ne met à même 
d'analyser les faits musicaux modernes, si intéressants et si importants 
aujourd’hui. 

Pour bien montrer du reste l’esprit dans lequel est conçu notre 
ouvrage, nous ne pouvons mieux faire que de citer un passage du 
rapport de la Section de musique de l’Académie des Beaux-Arts sur 
nos Notes et Études : « L'auteur, profitant d’uneexpérience de dix-huit 
années d’un Professorat fécond en résultats, ne laisse aucun point 

de théorie dans le doute, aucun détail de réalisation inexpliqué; il met 
à même les élèves qui veulent faire des études sérieuses, de tout com- 
prendre, de tout approfondir, de tout analyser, et surtout d'écrire avec 
une grande pureté, une grande clarté et une grande élégance, tout en 
ne rejetant aucun des éléments dont l'art moderne s’est enrichi. 


» Il fallait conserver les traditions classiques, base immuable de 
tout bon enseignement, et ne pas se montrer hostile aux progrès de la 
science harmonique. Cela, M.:Th.. Dubois l’a bien compris, et les 
exercices nombreux qui suivent chaque chapitre de son ouvrage, 
témoignent à la fois d’un grand sentiment de la tonalité si respectée des 
anciens maîtres, et du désir de ne rendre son enseignement ni empi- 
rique, ni circonscrit dans des formules. » 


_ Ce programme est celui que nous avons suivi pour le présent 
Traite d'harmonie et nous espérons l'avoir bien rempli. Dans un 
ouvrage de ce genre, il est impossible de ne pas se rencontrer fréquem- 
ment avec ses devanciers, car il n’y a pas plusieurs manières de dire, 
par exemple, qu’un accord parfait se compose d'une tierce et d’une 
quinte’et que deux voix qui chantent le même son font entendre un 
umsson. Nous avons donc adopté, quant au fond, un certain nombre 
de définitions consacrées par tout le monde, ainsi que quelques-uns des 
aperçus théoriques du Traité de Reber, qui lui-même les avait 
empruntés à Jelensperger, comme il le dit dans son avant-propos. Ce 
n’est pas l’originalité qu’on doit rechercher ici, mais bien et seulement 
Putilité. 


Le fond des études que nous nous proposons a pour principal 
objet le style rigoureux, adopté généralement dans les concours du 
Conservatoire de Paris, notamment en ce qui concerne les Basses 
données, style basé sur les traditions des maîtres classiques. II a aussi 
pour objet le style libre ou moderne, lequel peut se développer plus à 
l'aise dans les Chants donnés, selon leur nature et leur caractère. 


Nous avons banni tout développement théorique inutile comme 
encombrant l'esprit de l'élève et l’'empêchant de fixer son attention sur 
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les points fondamentaux et essentiels. Nous n'avons cependant pas 
omis tout ce qui peut exciter son esprit d'analyse, sôn raisonnement 
et son sentiment artistique. En un mot, notre but a été de faire œuvre 
d'artiste et non œuvre de pédant. 

La théorie sans la pratique n’est rien pour des études de ce genre; 
nous avons donc indiqué un certain nombre d’exercices à faire sur 
chaque chapitre, ainsi que des basses et des chants à réaliser. Selon les 
indications données, l'élève devra d’abord réaliser ces basses et ces 
chants avec son harmonie propre, et ensuite avec l'harmonie de l’auteur 
qu'il trouvera dans un PER PNOMQNEE Réalisations, complément indispen- 
sable du 7raité. 

Pour ce travail, il cachera d'âbord soigneusement la réalisation, ne 
prenant que le chiffrage qui figure toujours sous la basse. Ensuite, ef 
seulement ensuite, il consultera la réalisation de l’auteur, la comparant 


à la sienne et en tirant les enseignements nécessaires. — Nous lui 
recommandons donc instamment de ne jamais consulter celle-ci avant 
d'avoir complété de son mieux son travail personnel. — Quel profit 


pourrait-il tirer d’une: semblable pratique? 


Notre enseignement, dans son ensemble, n'est | pas limité, comme 
nous l’avons dit déjà, aux règles du style rigoureux, bien qu'elles én 
forment le fond essentiel, mais il s'efforce d'expliquer les combinaisons 
et les ressources dont l’art musical s’est enrichi peu à peu, et qui cons- 
tituent ce qu’on est convenu d'appeler le style libre. L'élève doit être 
capable, à la fin de ses études, d'analyser les hardiesses et les licences 
qui se rencontrent souvent dans les œuvres des plus grands maîtres et 
qui paraissent en contradiction avec l’enseignement qu’il recoit. Il doit 
pouvoir se rendre compte de tout et comprendre pourquoi Le génie s’est 
quelquefois affranchi avec bonheur de la rigueur des règles nécessaires 
aux études classiques. | 

Nous pensons que, notamment, tout ce qui traite dans cet ouvrage 
des notes étrangères à l'harmonie, JeHere une grande lumière sur cette 
partie des études trop négligée jusqu'ici, négligence qui souvent amène 
le doute:et la confusion dans l’esprit de l'élève. 


Enfin, dans nos textes théoriques, nous avons recherché la clarté, 
la simplicité et.la concision, et, dans nos textes musicaux, la clarté 
encore et le développement du sentiment musical. 


Nous avons l'espoir de n'avoir pas fait œuvre inutile. 


THéopore DuBorïs. 
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Résonance naturelle d’un corps sonore 


Sans vouloir faire ici une théorie de l’acoustique, nous croyons cependant utile de 
faire remarquer que l’harmonie moderne repose presque tout entière sur la résonance 
naturelle d’un corps sonore. En effet, lorsqu'on met,en vibration une note grave, par 
D — d’autres sons plus faibles se font entendre, qu’on appelle 


exemple : 7 sons aliguotes ou harmoniques. 


Les voici dans l’ordre où ils se produisent et où l’on peut les percevoir Le plus facilement: 


Or, cette résonance renferme toute l’harmonie naturelle: l'accord 
parfait majeur, l’accord de 7°* de dominante et l'accord de 97° majeure. 
Il est plus difficile, il est vrai, d'expliquer lorigine du mode mineur ; 
pourtant on observera que ses éléments sont contenus en germe daus 
les trois notes sol, sib, ré, de l’Exemple précédent. 





En donnant ici la résolution naturelle des dissonances contenues dans la disposition 
générale des sons harmoniques étagés au dessus d'une note grave, nous avons en effet 
toute l’harmonie naturelle que MONTEVEVERDE a pressentie, dont il x été le premier 
initiateur, harmonie déterminant toute une nouvelle orientation musicale, point de départ 
de la musique moderne et de l’unité tonale. 


Il y a lieu de remarquer que l'accord donné par la 
résonance. du corps sonore est placé sur la dominante, 
et que c’est seulement la résolution de cet accord qui 
donne naissance à l’accord de tonique. 


Voici ces 


résolutions: 





D'où l’on peut conclure: 


—Que le degré le plus important de la gamme au point de vue tonal est la 
ee et non pas la tonique, bien que celle-ci donne son nom à la tonalité en 
räison de son caractère conclusif . 


22_Que la succession dominante-tonique représente l’exchaînement-type douné par la nature. 


Comme on le voit, l'harmonie n’est pas une science purement conventionnelle puisque 
ses principales et primordiales combinaisons viennent de la nature. La science les à 
développées, ornées, de mille manières. C’est ce qui fait l’objet de cet ouvrage. 


L harmonie est une science toute moderne, car, de l'antiquité, nous ne connaissons que 
la mélodie et le rythme. [harmonie peut donc se définir ainsi: l’art de la combinaison 
et de l’enchainement des sons simultanés. 





Il est bien entendu que l’éleve, avant d’entreprendre des études d’harmonie, doit avoir 
fait de bonnes et solides études de solfège; cependant, il n’est pas inopportun de donner ici 
une sorte de résumé de ce qui concerne les intervalles, ainsi qu’un moyen infaillible de 
reconnaitre leur mesure et leur qualité. : Ce résumé sera suivi d'exercices à faire. 


. ; Copvright by HEUGEL, 1924 
AU MEÉNESTREL, 2bi rue Vivienne, di ‘ HEUGEL Editeur, Paris. 


TONALITÉ et MODALITÉ 


Nous voulons rappeler aussi que les deux termes: Tonalité et Modalité ont une 
signification bien”différente. En effet, la succession de quelques notes suffit souvent 
à déterminer la tonalité d’un morceau, mais non la modalité. 

e 


Par exemple, si nous faisons entendre: De la tonalité 


d'Ut s'impose sans que nous puissions reconnaître en aucune façon si le mode est 
majeur ou mineur. —Si, au contraire, nous faisons: 





la modalité est déterminée; dans le premier cas, nous sommes en ut majeur, dans le 
second, en ut mineur. 


Donc, une succession quelconque de notes peut” donner le sentiment du ton sans 
donner celui du mode. — Mais toute succession de notes ou d’accords qui n’impose 
pas à la fois le sentiment de la tonalité et de la modalité produit une. impression 
vague, une incertitude troublante qui ne peut et ne doit se prolonger, la tonalité et 
la modalité étant les éléments indispensables de la musique moderne, = Dans la 
pratique, on ne fait pas souvent la distinction, et l’on se borne à dire, pour abréger: 
tonalité de Mib majeur; tonalité de Fa # mineur, ete... 


L’harmonie repose sur les deux gammes majeure et mineure. — La gamme 
niajeure ne pouvant donner lieu à aucune équivoque, nous nous abstenons “d'en donner 
un exemple. La gamme mineure harmonique dont nous nous servirons exclusivement 
dans ces études = 
est celle-ci : 





INTERVAELES. 


L'intervalle est la distance qui sépare une note d’une autre note. 


Î mélodique If harmonique | 


il est mélodique ou harmonique;  £Z%:. 





| : Ï redouble | 
simple sé 


ou compose e 





Il est simple ou redoublé ; EX: 


On compte les intervalles à partir de la note grave. 


TABLEAU DES INTERVALLES 
| : 7 demi-ton chromatique ou] SECONDES 


Unisson intervalle chromatique 









ETS Pau QUINTES uen SIXTES 
augm. juste im. Ro 


augm. juste Pre 








J 


. Ï SEPTIÈMES 14: | | OCTAVES | 
maj. augm. dim. min. maj. dim. juste ; 
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L’unisson, qui n’est pas un intervalle. ne figure ici que parcequ’il est le renver. 
sement de l’octave. 


La 2% diminuée et la 7"*augmentée n'étant pas des intervalles harmoniques rée/s, 
nous jugeons inutile de les faire figurer dans ce tableau. | 


. , , 5 . , Fr : , 
Quelques intervalles peuvent quelquefois devenir sous-diminués ou sur-augmentés, 
mais ils sont rarement usités; 


5° sous-diminuce Ate sur-augmentée 





EX: 


On renverse un intervalle lorsqu'on transporte à l’aigu sa note grave et vice-versa; 


| are | l Renversement | 
’a e a. 
D 


+ au grave 





Au renversement, les intervalles majeurs deviennent mineurs, les mineurs deviennent 
majeurs, les diminués deviennent augmentés et les augmentés deviennent diminués,; seuls 
les intervalles justes restent justes: tels la 4% et.la 5, 


‘Consonances et Dissonances. _Les consonances parfaites sont formées par 
des intervalles donnant le sentiment du repos et restant en outre invariables dans 
les deux modes; tels sont l’unisson, la 5! juste et 1’ 8%. _ Les consonances 
impärfaites sont formées par des intervalles variables selon le mode; tels sont la 3! 
et la 6! majeures et mineures. _ La 4t* juste, quoiqu’invariable dans les deux 
modes, maïs ne donnant pas le sentiment du repos, est appelée ‘consonance mixte. 
— Tous les autres intervalles sont dissonants. 


Moyen pratique de mesurer les intervalles 
et de reconnaître leur qualité 
Nous établissons d'abord en principe que: tous les intervalles d’une gamme majeure 
à partir de la tonique, sont majeurs, à l'exception de la 4 de la 5% et de l'8'*qui 
sont Justes. 





Or, tout intervalle, plus grand d’un demi-ton que l'intervalle majeur esf auginenté: 
plus petit d’un demi-ton: mineur; plus petit de deux demi-tons: diminué. 
_ Tout intervalle plus grand d’un demi-ton que l’intervalle juste, est augmenté, plus 
petit d’un demi-ton: déminué. _Lintervalle juste n'est donc jamais ni majeur ni 
mineur. 


Dès lors, rien n’est plus facile que de mesurer un intervalle et de reconnaitre sa 
qualité, en considérant comme tonique la note grave de l'intervalle demandé. 


augmentée, parceque la 5“ qui se trouve dans la gamme majeure de lab, à partir de 
cette note, est mib, et que le mik étant plus élevé d'un demi-ton, la 5! est augmentée 
- au lieu d’être juste. | 


EXEMPLE: Quel intervalle sépare les deux notes lab mik? Réponse: Une 5 


AUTRE EXEMPLE: Quel intervalle sépare les deux notes mi do#? Réponse: Ure 
6€ majeure, parceque la 6“ qui se trouve dans la gammie majeure de mi, à partir de 
cette note, est précisément dof. : 


Il est inutile de multiplier les exemples, tant le procédé est simple et d’une ap. 
plication facile. 


REMARQUE _Si la note grave de l'intervalle demandé ne peut servir de tonique à 
une gamme majeure, comme par exemple: Ré#, La 8, Fab, etc... on n’a qu’à 
hausser. ou à baisser d’un demi-ton chromatique les deux notes de l’intervalle, et 
Von obtient le même résultat. | 

ExempLe: Quel intervalle sépare les deux notes Ré Do? Réponse: Ne pouvant 
prendre Ré # comme tonique d’une gamme majeure, on baisse les deux notes Ré # Do, 
qui deviennent RéH Dob, et l'on trouve en appliquant le procédé ci-dessus: 7”*diminuée. 


AUTRE ExeMPLe: Quel intervalle sépare les deux notes Fab Sol? Réponse: Ne 
‘pouvant prendre Fab comme tonique d'une gamme majeure, on hausse les deux notes Fab 
Sol, qui deviennent Fa Sol#, et l’on trouve, en appliquant le procédé ci-dessus: 
2deaugmentée, etc... L 

. Le moyen pratique que nous venons d’indiquer est énfailible et ne laisse place 
à aucune erreur. 
EXERCICES 


1° _ Ecrire, sur une portée supérieure, les notes formant les intervalles indiqués ci- 
dessous : | | 


Unisson  Inllchrom. 2% min. 2%%maj. Zéaugm. “dim. S%min. 3%maj. 8augm. 














6! min. 6t° maj. 6t*augm. 7%* dim. ‘min. 7%maj. SŸ dim. 8" juste S* augm. 











2°_ Faire ensuite un second tableau des intervalles, en prenant pour point de départ 
des notes à volonté. 


3°__Ecrire, sur une portée supérieure, les intervalles indiqués ei-dessous, et sur une 
portée inférieure, leurs renversements, en en désignant la qualification, 


Unisson Intlechrom. 2%min. 2%*maj. 2É%augm, 3% dim. S%min. S3“maj. 3“*augm. 










juste Ataugm. At®sur-augm.  5t*sous-dim. 5t*dim. 5!*juste 5! augm. 














6t* dim. 6*min. 6t*maj. 6t*augm. 7% dim. min. 7Mmaj. 8 dim. 8! juste 








4% __Indiquer la nature des intervalles suivants; e’est-à-dire s'ils sont: 
consonances parfaites, consonances imparfaites, consonances mixtes OÙ dissonances. 
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HARMONIE CONSONANTE 





CHAPITRE PREMIER 


FORMATION ET ÉTAT DES ACCORDS 





ACCORDS 


$1_On appelle accord l’émission simultanée de plusieurs notes pouvant toujours 
être reconstituées à l’état de tierces superposées._ - La note qui sert de base à ces 
_ tierces se nomme fondamentale. 


su erpositi( | Fsu er osition] Fsu per osition] 
Û en SES Ln ces 


en 32° 









U 


| Fondamentale 20 Fondamentale SOZ I Fondamentale SO£ | 


Il s'ensuit que lorsque cette note est placée à la basse, l'accord est à l’éfaé fonda. 


mental. Dans le cas contraire, il est à l’éfaf de renversement ; 


Etat Î  Etatde  |f Etat de 
fondamental renversement renversement 





$ 2 Tous les degrés de la gamme sont susceptibles de servir de fondamentale à un 
accord, Les conditions en seront déterminées dans le cours de cet ouvrage. 


Accord parfait majeur, Accord parfait mineur, 
Accord de quinte diminuée 


$ 3 L'harmonie consonante est la base de tont l'édifice harmonique. Avec son seul 
secours, les vieux maîtres ont produit des chefs d'œuvre. © Nous ne sau‘ions assez dire 
quelle importance on doit attacher à cette partie des études. —On peut affirmer qu’un 
élève qui sait déjà se servir habilement et correctement des accords consonants an point 
de vue des enchaînements, des cadences, des modulations, ete...a fait un grand pas. Nous nous 
appesantirons donc sur cette partie et nous conseillons vivement à l’élève de ne l'abandonner 
que lorsqu'il se sentira bien maître de sa plume dans le maniement de ces accords. 


Le professeur intelligent et consciencieux appréciera certainement le bien fondé de 
cette recommandation et dirigera en conséquense les études de ses élèves. 


$ 4._ L'harmonie consonante comprend trois espèces d’accords: l’accord parfait 
majeur, l’accord parfait mineur et l’accord de 5{° diminuée 


Ÿ 5._L'accord parfait majeur se compose d’une fondamentale, d’une 3°* majeure 
. 4). é , L 
et d’une 5! juste Oil se place sur les If IV£ et V£ degrés de la gamme majeure,et sur 
les V£et VI! de la gamme mineure; 


| | UT majeur ] LA mineur | 





$ 6._ L'accord parfait mineur se compose d’une fondamentale, d’une 3° mineure. 
et d’une 5!° juste; il se place sur les II£ III° et VI degrés de la gamme majeure,et sur 


les et EVE de la gamme mineure; : 


UT majeur \f | LA mineur | 
























ER 2" RER NE | 

EX: egré IIIe degré VIS degré IE degré IVE degré 
CE TT] OO fl 
EE — |] = 2 "4 





$ 7. _ L'accord de 5° diminuée se compose d’une fondamentale, d’une 3° mineure 
et d'une 5! diminuée. Dans l’harmonie consonänte, cet accord n’est employé que sur 
le II! degré de la gamme mineure. Celui qui pourrait avoir pour fondamentale le 
VII! degré des deux modes est rattaché aux accords dissonants dont il a les ten- 
dances attractives. Ceci sera expliqué au chapitre traitant de lharmonie dissonante, 


LA mineur 1 UT majeur il LA mineur | 
f 


é D 
Ü 
EX: VIIE degré 


inusités dans lharmonie consonante| 





EXERCICES 


Indiquer les tonalités et les degrés auxquels peuvent appartenir les accords parfaits 
majeurs ayant pour fondamentales : mib lab siä; les accords parfaits mineurs ayant. 
pour fondamentales: la, mib, faf,et les accords de 5t£ diminuée ayant pour fondamen- 
tales: mi, sol, do#. Procéder pour ce travail comme il suit: L'accord parfait majeur 
de do appartient au I° degré du ton de do majeur; au IV*degré du ton de sol majeur; 
au V2 degré du ton de fa majeur; au V£ degré du ton de fa mineur, et au VIS degré du 


ton de mi. mineur. 


(1) On compte toujours les intervalles à partir de la note de basse. 


«3 


VOIX 


$ 8. _ Dans les études d'harmonie, on écrit généralement pour les voix. _ On 
pourrait écrire aussi bien pour des instruments ou pour le piano, mais l’expérience 
a démontré que l’obligation pour l élève de se renfermer dans les limites vocales, lui 
était très salutaire. 


$ 9. _ Chaque voix s’appelle aussi parfée, et la manière de disposer les diverses 
parties et de les enchaïiner les unes’ aux autres s’appelle réa/isation: 


Une bonne disposition ne doit rester longtemps ni trop serrée, ni trop espacée. 


Dans. la région grave de l’harmonie surtout, une disposition serrée doit ètre évitée 
avec soin, car il en résulte toujours un effet de lourdeur et d'écrasement admissible 
seulement dans certains cas spéciaux: par exemple une situation dramatique, ou le 
caractère particulier d’une œuvre. 

Ce que nous disons plus haut (roir Intromuction page 1) de la résonance du corps 
sonore éclaire et justifie cette remarque. — Constatons en effet que plus on se dirige 
vers les régions élevées, plus les parties sont rapprochées. Là encore, c’est la nature 
qui nous Sort de guide. 


$ 10. _La réalisation la plus usitée est celle à 4 voix où 4 parties: Soprano, 
Contralto, Ténor et Basse. _ La plupart de nos exercices sont conçus pour être ainsi. 
réalisés. __Un certain nombre seront indiqués pour être écrits à 3 parties: Soprano, 
Contralto et Basse; on Soprano, Ténor et Basse; où encore Contralto, Ténor et Basse. 
Dans ce cas, l’élève choisit la disposition qui lui convient le mieux. 

$ 11. _ La partie inférieure et la partie supérieure s'appellent: parties extrêmes; 
les parties du milieu: parties intermédiaires. La partie supérieure s’appelle aussi: 


prédominante. 


$ 12. _ Voici l'étendue ordinaire de chaque voix. 


© 2 © 
Basse, en clef de fa 4° ligne TX —— Ténor, en clef d’ut 4° ligne Er ———| 


CG O 
— LL 
Contralto, en clef d’ut 3! ligne 7 Soprano, en clef d'ut T° ligne = 





Cette étendue peut 
se résumer ainsi: 





Dans des cas exceptionnels, on pourrait dépasser d'une note à l’aigu ou au grave les 
limites indiquées ci-dessus. Mais on doit s’efforcer de se maintenir dans la région 
moyenne de chaque voix et de n’aborder la limite extrême que passagèrement (1) 


$ 122% Pour ne pas grossir démesurément ce volume, nous présentons tous Les exem- 
ples et réalisations sur deux clefs seulement (celles de sol et de fa). Cette manière d'écrire 
n’en représente pas moins l’image exacte de la réalisation pour les voix, selon les prin- 
cipes qui viennent d’être énoncés.— Mais nous conseillons cependant aux élèves de 
réaliser toujours sur les véritables clefs afférentes à chaque voix (goir $ 10). 
[ s’habituera ainsi à mieux dessiner et à mieux voir la marche de chaque partie. 





(1) Nous devons mentionner aussi deux genres de voix.très répandues dans le dnmaine pratique et dans utilisa. 
tion chorale en général: Mezzo Sop° allant de Sib à Sul, et Baryton allant de La à Fa. : 
D À Se 


MOUVEMENTS 
813. _1 y à deux sortes de mouvements: le mouvement mélodique et le 
mouvement harmonique. 


Le mouvement mélodique est la succession immédiate de deux sons ; 


EX: 


Le mouvement harmonique est la succession simultanée de deux ou de plusieurs 


SOnS ; 





- Ce mouvement se subdivise en : 


12 Mouvement semblable ou direct: deux ou plusieurs parties montant ou descen. 
dant à la fois; | 





3° Mouvement oblique :. 





$ 1%. __ Dans la réalisation de l harmonie, le mouvement contraire et le mouve 
ment oblique sont préférables au mouvement semblable; ils sont plus élégants et ont 
en outre le grand avantage de faciliter la pureté de la réalisation. On s’en rendra 
compte bien vite en pénétrant plus avant dans ces études. 


MOUVEMENTS MÉLODIQUES 


$ 15. _Les intervalles mélodiques permis sont: l'intervalle chromatique, la 
2% mineure, la 2 majeure, la 3*mineure, la 3 majeure, la 4! juste, la 54 juste, 
la 6“ mineure et l8*. 


Tous les au‘res intervalles sont proserits, à l’exception de la 5!° diminuée et de 
la 4" diminuée, qui sont tolérées à la partie supérieure, lorsque la seconde note est 
note sensible montant à la tonique; 


Ü 5] 


EX: 





$ 16._ La seconde augmentée peut aussi être tolérée, mais avec une grande 
réserve, et seulement dans les parties intermédiaires, lorsqu'il y à impossibilité de.faire 
autrement. La seconde note doit également être note sensible et monter‘à la tonique; 





doldéré 





$ 17.— Quand on franchit l'intervalle de 7: ou de 9° en deux mouvements, l’un des 
deux, doit être une seconde; 


bon Û I à éviter | 





À moins que la note du milieu ne repose sur une 
valeur plus longue que celle qui à précédé; en ce cas EX: 
l’intonation devient plus facile, et partant, possible; 


$ 18. Quand on franchit l’intervalle de 4 augmentée également en deux mouve. 
ments, la dernière note doit, autant que possible, continuer le mouvement ascendant 
par demi-ton diatonique, ou descendant par degré conjoint; 


RESTE EN OT TP TI 

ER La ei TT ER 

RE 2 _ 
Er rer 





$ 19._ La note sensible doit toujours monter 
à la tonique, excepté: 12 Dans l’enchainement du V* 
au VI! degré du mode majeur, si elle est dans une 
partie intermédiaire, et si la note placée au-dessus 
d'elle fait entendre la tonique dans l’accord suivant; 


2° Si l’accord suivant ne contient pas 


la tonique, ou encore si la note sensible EX: 


wappartient pas à l’accord du V* degré; 
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EXERCICES 


Indiquer dans les enchaînements ‘d'accords suivants 


5 


Les mouvements mélodiques défendus et leur nature 


Oo 


1 


alution; 


/ 


€ res 


av 
Fu 
3 


Les notes sensibles qui font une mauvais 


cinq premiers enchaîfnements, 


Dans les 


# f 
Êres. 


- Les mouvements mélodiques tol 
nous donnons des exemples de la manière de procéder. 


u 


Note sensible 
mauv: résolution 


7 en deux sauts 


24 augm: 


6t° maj: 


défendu 


T'en deux sauts 


toléré 


toléré 








en LA min. 


DO mai. 


en 





en FA maj. 


SOL min. 


en 











en SIb maj. 














en DO min. 








ES 
E 





a 
DOUBLURES et SUPPRESSIONS 
$ 20. La reproduction simultanée d’une note à une ou plusieurs octaves, ou : 
à l’unisson, s’appelle doublure. 
La doublure d’une note par son unisson appauvrit l'harmonie. Conséquemment, 


on doit autant que possible éviter de doubler en unisson. Cependant, cette doublure 
est très admissible: | 





ORNE 






sur le temps fort ou faible, s’il wa pas 
uné longue durée, et par mouvement 


12 - Entre les deux parties inférieures, 
EX 
contraire ou oblique; 
\ 


2°_ Entre les autres parties, mais 
‘seulement sur un temps faible, également 
par mouvement contraire ou oblique,ct par  ÆX: 
degrés conjoints, au moins dans une partie; 


32 Entre le Soprano et PAlto, quand une 
phrase musicale se fermine à la partie supérieure 
par la tonique précédée du Il! degré; 





$ 21._ Les meilleures notes à doubler sont: en premier lieu, la fondamentale; 
en second lieu, la 5t*; et en troisième lieu, la 3%. 


Nous ne posons pas ce principe d’une façon absolue, car l'influence des nofes fonales 
qui. sont: la tonique, la dominante et la sous dominante, qu’on appelle encore bonnés 
nofes du ton, se fait vivement sentir en ce qui concerne les doublures. 

Il sera donc presque toujours d’un bon effet de doubler ces trois notes quelque 
soit le rôle qu’elles jouent dans l'accord. 


$ 22._ Il est à remarquer que la doublure de la 3€ / Tarun très bon effet | 
de l'acéord parfait majeur est généralement plus dure et A — — —— 
plus âpre que celle de l'accord parfait mineur. Cependant - y. 
-elle est souvent d'un heureux effet lorsqu'elle a lieu entre 


le Soprano et l’Alto ou entre le Soprano et le Ténor: 





dun et un tres À 


médiocre 


mauvais effet 





Les autres combinaisons sont presque toujours 


défectueuses, surtout si la doublure a lieu dansla 


région grave de l’harmonie; 


12 


& éviler | 





Pour éviter des difficultés de réalisation et aussi un 
effet _peu.satisfaisant pour Foreille, on doit éviter de doubler 
la 5" dans l’accord de 5! diminuée ayant pour fondamentale ZX: 


le second degré de la gamme mineure; 


$ 23._ La note sensible ‘ayant une 
tendance naturelle à monter à la tonique, 
et jouant par cela même un rôle très délicat 
dans Phärmonie, on évitera de la doubler, à Æ4: 
moins qu’elle n’appartienne à un accord autre 
qu'à celui du V® degré; 





En écrivant soit à trois, soit à quatre parties, 
on doit s'abstenir, à moins d’un effet particulier 
qui n’entre pas dans le cadre de ces études 
“élémentaires, de supprimer la 3% de la fonda. Æ4° 
mentale qui est la note caractéristique modale: 





des accords consonants: 


N.B._— Îl est bien entendu que tous ces principes, toutes ces restrictions 
visent tout spécialement les études scolastiques. Les compositeurs de goût et 
expérimentés savent à propos, dans des compositions libres, enfreindre des règles 
qu’ils connaissent et auxquelles ils doivent leur habileté dans l’art d’écrire. 


EXERCICES 


Ecrire sur deux portées, et à quatre parties, des aceords parfaits majeurs sur les 
fondamentales: ré et lab: des accords parfaits mineurs sur les fondamentales: sol et si; 
et des aceords diminués (du 114 degré du mode mineur) sur les fondamentales: fa # et do. 

Ne pas mettre entre les différentes parties une distance plus grande que mg (le 
ténor ét la basse sont exceptés de eette règle). Ne pas dépasser l'étendue affectée à 
chaque voix, et disposer ces accords de différentes manières, à peu près comme dans 
Pexemple Suivant, en cherchant le plus grand nombre possible de combinaisons. 
Chaeun de ces accords est considéré au repos, et doit, comme tout ce qui ne s’enchaîne 


pas, être séparé de son voisin par une double barre. 


élève suivra du reste cette prescription dans tout le cours de ses études; 





EX: 
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MOUVEMENTS HARMONIQUES 


EFFETS QUI EN RÉSULTENT 


QUINTES ET OCTAVES CONSÉCUTIVES 


$ 24._ Il est défendu de faire, entre deux parties quelconques, deux quintes ou 


deux octaves consécutives, soit par mouvement direct, soit par mouvement contraire. : 


La raison est que les quintes produisent un effet de dureté, et les octaves un effet 


de platitude, de pauvreté (inharmonique); 


très mauvais | | 
f) 


EX: 














Deux unissons consécutifs sont également défendus, de mème que l’unisson 
succédant à {8% par mouvement contraire, et réciproquement; 


très maurais | 


uniss. uniss. 8 uniss. uniss. 





; 


Q 
LE ce 


RQ 
G 
LA 

l 


EX: 


[] 
k 





Plus tard, des correctifs viendront atténuer la rigueur de ces règles que, pour 
le moment, on observera rigoureusement. 


EXERCICES 


Indiquer par de petits traits verticaux, comme dans les exemples précédents, 
et par le mot: défendu, les fautes de 5ff5, d'&e$ et d'unissons contenues dans les 
enchaînemènts suivants. (Les enchaînements ne contenant bas de fautes ne doivent être l’objet : 
d'aucune ‘indication). É 
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QUINTE ET OCTAVE DIRECTES 
$ 25._ On appelle ainsi la 5 et |°8'*° amenées entre deux parties par 
mouvement direct.(i) 


Ce cas, extrêmement fréquent, exige de grandes précautions que nous allons dé- 
terminer avec précision dans les règles suivantes: 


QUINTE DIRECTE ENTRE LES PARTIES EXTRÊMES 


$ 26. La 5t amenée par mouvement direct entre les parties extrêmes est permise: 
12- Sur l'accord du Let du V! degré, si la partie supérieure procède par 
mouvement conjoint; 


permis I défendu | 






| 
\ 


EX: 









LT] 





®_ Sur les autres degrés, si la partie supérieure procède par 2% mineure 
descendante; 


#1 


Pa ‘| 
S À 


EX: 





QUINTE DIRECTE ENTRE UNE PARTIE INTERMÉDIAIRE 
ET UNE AUTRE PARTIE QUELCONQUE 


$ 27._ La 54 amenée par mouvement direct entre une partie intermédiaire 
et une autre partie quelconque est permise: 


1°- Sur tous les degrés, si la partie la plus élevée des deux procède par mou. 
vement conjoint; 


pPrrmis | 





(1) La plupart des Traités les désignent sous le nom de 5t*et 8° cachées. 


15 


Sons I défendu dé A défendu Es permis | 


22 Sur les trois bons 
degrés seulement, si c’est la 
partie inférieure qui procède ZX: 
par mouvement conjoint; () 

















» À 
3°_ Sur tous les degrés et même par mouve 












ARR DRE | SORN SNS <ANE | HE MRMNN ASS: 
ment disjoint dans les deux parties, si Fune des EDR ER 
deux notes formant la 5est commune aux deux #4 ja | 

S :9 a : ÉTÉ À 
accords qui s’enchaïînent; EE 
CT HT ES UN 





Û 







REMARQUE. - La dureté de certaines 5% directes peut-être souvent évitée en 
doublant Ia 3% du second accord: excellent moyen sur lequel nous appelons par 
. ticulièrement l’attention des élèves; | 


avec la 3ce du 24 accord doublée 





au lieu 


EX: 
de: 





OCTAVE DIRECTE ENTRE LES PARTIES EXTRÊMES 


$ 28. L'octave amenée par mouvement direct entre les parties extrêmes est permise: 
Si la partie supérieure procède par 2% mineure ascendante ou descendante, et seulement 
sur les trois meilleurs degrés de la gamme; 








permis défendu 












EX: 





La mineur 


Elle n’est que tolérée, et avec réserve, seulement sur les trois meilleurs degrés, si 
la partie supérieure procède par 2% majeure descendante, mais principalement dans 
les conclusions de phrases, sur l'accord de Ia tonique; 


RE a meilleur | . | 
toléré dans les cas difficiles que Les défendu 
TO 


deux précédents 





EX: 








(@ Voir $ 60 la qualification des différents degrés. 


16 


OCTAVE DIRECTE ENTRE UNE PARTIE INTERMÉDIAIRE 
ET UNE AUTRE PARTIE QUELCONQUE 
$ 29._ L'octave aménée par mouvement direct entre une partie intermédiaire 


et une autre partie quelconque est permise: si la partie la plus élevée des deux procède 
par mouvement conjoint; 





permis 





Elle n’est que tolérée, et avec réserve en montant seulement, si c’est la partie 
inférieure qui procède par mouvement conjoint; 








toléré dans les cas difficiles défendu 
en montant en descendant 








à moins qu'elle ne se pro 
duise sur les meilleurs degrés, 
en montant, et si les deux £X: 
accords qui s’enchainent ont 





une note commune; : 


UNISSON DIRECT 


$ 30. L'unisson provenant d’un mouvement direct doit toujours être évité; 





défendu | 





Il peut être toléré, seulement dans les cas difficiles, entre le ténor et la basse, 
sur la tonique; | 


toléré | 


EE — 
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EXEREICES 


dents,et par lé mot 


écé 


? 


omme dans les exemples pr 
8*S% directes contenues dans les encha 
es. 


C 


, 


aits 


s tr 


Indiquer par de petit 


fendü 


pp LL 
re 
= 
S 
5 à 
25 
se 
S © 
D © 
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A 
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É 
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é 
Indiquer 
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être l’objet d'aucune indication). 


autes ne doivent 
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de 
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REMARQUE. - On voit souvent dans les œuvres des maîtres des séries d’octaves 
consécutives dont le but est de mettre plus en relief une mélodie ou un fragment 
de mélodie. Ces octaves ne sont qu’un .redoublement et n’ont rien de commun avec 
celles dont on vient de parler. 


Avant de commencer les exercices sur l’enchaînement et la réalisation des accords; 


l'élève se pénètrera bien des observations préliminaires suivantes: 


MARCHES D’'HARMONIE 


$ 31. _ On appelle Marche d'harmonie ou Marche harmonique, un mouvement 
de basse se reproduisant symétriquement à des intervalles égaux, soit en montant, 
soit en descendant. —_ Pour le moment, il suffit de savoir qu’en ce cas, la symétrie 
de la réalisation est obligatoire dans les parties supérieures. — Plus tard il sera 
donné à ce sujet tous les développements nécessaires; 





symétrie des parties supérieures . symétrie des parties supérieures 


EX: 





Mouvement initial {"* reproduction 2° reproduction Mouvt initial {reproduction 2° reproduction 
de la basse symétrique ) , de la basse symétrique 


FAUSSE RELATION DE TRITON 


© $ 32. Dans Fenchaînement du V® au IV® degré lorsque la sensible est à la 
partie supérieure et monte sur la tonique, il én résulte une grande dureté causée 
par l'intervalle de triton, dont les deux notes sont entendues successivement, lune 


à la partie supérieure, l’autre à la basse; 


Fe et mauvais Î 





Cette dureté s’appelle: 
Fausse relation de triton. 
On évite son mauvais effet ÆY: 
en plaçant la sensible dans 





une partie intermédiaire; 


Nous verrons également plus tard tous les développements relatifs à cette 
fausse relation. | 
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CROISEMENTS 


$ 33. Quand les diverses parties de l’harmonie ne couservent pas leur vrdre 
respectif, il y a croisement. _ {1 faut éviter sovigneusement le croisement dans les 
études élémentaires. Nous indiquerons en temps opportun le moment où l'élève 


pourra se servir de cet artifice; 


EX: 





croisement 


| à éviler | 


DISTANCE 
à observer entre les parties 


$ 34._ La distance qui sépare une partie de celle qui lui est immédiatement 


voisine ne doit pas excéder loctave, excepté entre le ténor et la basse; 


EX: 





INTERVALLES 


conjoints et disjoints 


$ 35. _ On s’efforcera de procéder par intervalles aussi rapprochés que possible, 
La réalisation gagne beaucoup à l’emploi des intervalles conjoints ou peu disjoints. 
On ne perdra jamais de vue cette observation importante, en remarquant toutefois qu à 
trois parties, les mouvements sont forcément plus disjoints. 


Mouvement direct simultané 


8 36._ Il est rare que le mouvement direct dans toutes les parties à La fois 
* n'amène pas des fautes ou des incorrections; il est donc très prudent de l'éviter, tout 


x 


au moins en écrivant à quatre parties. 
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# 


RÉSUMÉ 


des règles et observations précédentes pour servir 


à la réalisation des accords consonants à l’état fondamental 


1: - Faire choix de positions ni trop serrées ni trop larges. 

2°. Ne pas dépasser l’étendue ordinaire des voix, et si l'on aborde les /imifes 
extrêmes, soit à l’aigu, soit au grave, ne pas s’y maintenir longtemps. 

3°_ Ne pas faire d'intervalle mélodique diminué ni augmenté. __ (Voir $ 45, 
16, 17, 18). 

? - Faire rigoureusement monter la sensible à la tonique; ne la faire descendre 

que dans la succession du V® au VI° degré du mode majeur, si la note placée au- 
dessus d’elle fait entendre la tonique dans l’accord suivant. 


5° _ Ne pas doubler en unisson, sauf dans les cas consignés au $ 20. 

6° - Doubler de préférence la fondamentale de l’accord; ne doubler là tierce que 
si la pureté de la réalisation l’exige, et surtout si cette tierce est une des bonnes. 
notes du ton. 

72 - En cas de suppression d’une note, supprimer de préférence la 5 de l’accord; 
ne jamais supprimer la tierce. 

#_ Ne pas faire, entre deux parties, deux quintes justes, ni deux octaves consé. 

cutives, même par mouvement contraire. 


9 … Eviter les fautes de 5! et d'8"$ provenant d’un mouvement direct (Voir $ 25 à 30) 


.. 102 - Si une formule de basse se reproduit symétriquement, observer également 
la symétrie dans la réalisation. 
11° - Dans lenchainement du V® au IV* degré, ne pas mettre la relation du ériton 


dans les deux parties extrêmes. 


12° - Ne pas faire de croisements. 


13° - Ne pas mettre entre le Soprano et l'Alto, ni entre l’Alto et le Ténor une 
distance plus grande que lP 8. | 

14% - Procéder Le plus possible par intervalles conjoints ou peu disjoints, 
surtout à quatre parties. 


152- Eviter, autant que possible, le mouvement direct dans toutes les parties 
à la fois, surtout à quatre parties. | 

N. B. — Quelques unes des règles et observations que nous avons vues et for 
mulées jusqu'ici ne trouveront peut-être pas leur application immédiate dans les 
exercices qui vont suivre; elles n’en doivent pas moins, dès à présent, être fixées 


dans l’esprit et duns la mémoire. 


RECOMMANDATIONS TRÈS IMPORTANTES POUR L'ÉLÈVE 
AU DÉBUT DE SES ÉTUDES SUR LA RÉALISATION 


Afin d'empêcher l'élève commençant de tomber dans un grand nombre de fautes 
que son inexpérience ne lui permettrait pas d'éviter facilement, nous lui conseillons 
de méditer et d'appliquer les recommandations suivantes, qui sont plutôt des mesures 

PPuq > 


de prudence que des règles, mais qui lui seront, croyons-nous, très utiles. 


9 _ En écrivant les accords à l’état fondamental à quatre parties, Zorsque La 
basse marche par degrés conjoints, faire procéder les parties supérieures (au moins 
deux, la 5 ct l°8Ÿ*) par mouvement contraire sur les notes les plus voisines de. 
l'accord suivant. 

Si une ou deux notes d’un accord font partie de l’accord suivant, les. 
conserver en place, et faire le moins de mouvement possible avec l’autre ou les. 
autres parties. | 

3° Si malgré ce second moyen on ne pouvait éviter certaines fautes,se rappeler 
que le mouvement contraire est le remède presque toujours souverain, et ne pas 


hésiter à l’employer dans tous les cas -embarrassants; 


mouvt contraire | mouvt contraire I une note | deux notes | 
h sd $ ; s $ restant en place 


dans les 3 parties Sup. dans 2 parties Sup, restant en place 











mouv!t conjoint mouvt conjoint 
à la basse à la basse 


——— | même pssage] Ts même passage sl mème passage 
ctifié par le $ : etifié Ë 
re ép | Gerets rectifié par le | ste directe Ïl rectifié par le 


ét directe | mouvt contraire mouvt contraire mouvt contraire 














EXERCICES PRÉPARATOIRES SUR LA RÉALISATION 


= \ 


Réaliser deux fois à quatre parties, et une fois à trois, chaque, groupe des accords 
suivants; ces groupes ne doivent être considérés que comme des fragments isolés: les 
disposer sur quatre et trois portées pour les voix, comme dans l'exemple suivant. 
— A trois parties, nous conseillons d'écrire les deux parties supérieures pour Soprano 
et Contraito, cette disposition étant la plus usitée et la plus commode; mais on peut 
aussi les écrire pour Soprano et Ténor, ou pour “Cbntralto et Ténor. 
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La réalisation à trois parties autorise souvent une distance plus grande que 


érieures; 


sf 


“ entre les deux parties sup 


l' 


à 3 ne 









CEE LEE) (USE) 11] 





X: 


E 


En UT mai. 


| En LA min. 





En MIhb mai. 


En SOL maj. 


“En SIb mai. 


En SI min. 


En FA maj. 





En RÉ min. 
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REMARQUE. — Sans qu’il y ait lieu de le répéter par la suite, tous les exercices 
et leçons de ce Traité, seront écrits sur 4 et 3 portées, pour les voix, avec les 


clefs afférentes à chaque voix, a moins d’indication contraire. 


N.B.— Sans vouloir anticiper sur les règles concernant le chiffrage, nous 
dirons seulement ici que laccident placé sur certaines notes des basses affecte 


la tierce de ces notes. 


EXERCICES DE RÉALISATION 
HARMONIE CONSONANTE — ÉTAT FONDAMENTAL 


Réaliser les Basses suivantes avec le nombre de parties indiquées, 
. Pour guider l’élève dans la réalisation de ces premières Basses, nous indiquerons 


en toutes lettres, au-dessus du premier accord de chaque lecon,la manière de disposer 


do : 
cet accord. Ainsi 1Sol veut dire: 
| mi 


N. B.— Dans tous les exercices de ce Traité, on devra Ze plus souvent terminer 
la réalisation des Basses par la doublure de Ia tonique à la päârtie supérieure. 


BASSE RÉALISÉE À 4 ET À 3 PARTIES, POUR SERVIR DE MODÈÉE 
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(Q) 


z 


BASSES A REALISER 


(voir “Réalisations” page 1) 


Réalisation de l’auteur, 





1 Carte à 


yo 


(A 4 parties) 


N09 
Fu. 


à 





va. (htta9 


a 


(A 4 parties) 


4. 


X 























(A 4 parties) 


°6. 


X 





























3 


) 


e 4età 3 
parties 


ILE 


ON 

















(A 4 parties) 


Oo 


x 


























10. (A 4 parties) = 


\° 





11. (A 4 parties) 


0 


À 





. (A 4 parties) SE 


N°12 





Œ est bien entendu que si, au cours de ces études, les exercices donnés par l’auteur ne suffisaient pas, 
le professeur doit en composer de supplémentaires conçus dans le même esprit et devant atteindre le même but. 
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CHAPITRE II 


MODIFICATION DES ACCORDS 
RENVERSEMENTS. CHANGEMENTS DE POSITION 


$ 37._ Lorsqu'une note 
autre que la fondamentale est 
à la basse, l'accord est à Zétat EX 
de renversement; { 





| État fondamental Il États de renversements 


$ 38. Lorsqu’au contraire la note de basse reste en place, qu’elle soit fonda. 


mentale ou non, et qu'une on plusieurs des parties supérieures se meuvent pendant la 


durée de cette basse, cela s'appelle changer de position; 





EX: 








On voit ainsi quelle distinction il convient d'établir dès à présent entre les termes: 


changement d'état et changement de position. 


Les règles et observations suivantes s’appliquent à la fois au changement défat 


et au changement de position. 


$ 39. Les fautes de 5% et 8'es 


directes disparaissent toutes les fois A 
qu’elles sont le résultat d'un change | 





ment d’état ou de position de l'accord; 


Mais il faut éviter, autant que possible, que deux parties se dirigent sur une 4!* 
juste par mouvement direct, lorsque cette quarte se fait entendre sans être accompa_ 
gnée au moment de son émission, soit d’une tierce ou d’une quinte inférieure, soit 
d’une 3‘ supérieure. 4 


EX: 
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$ 40._ Un changement de position ou d’état peut amener des fautes de 5!Set 
d’8'! consécutives; on évitera ces fautes en faisant faire un mouvement à la partie 
qui les occasionne; 


mauvais If bon. r maurais If bon | 


4 


EX: 


ND 





$ 41._ Un ou plusieurs changements de position ne détruisent pas les fautes 
de 5!!% ou d’8'£ consécutives; 


mauvais 





EX: 








$ 42.2 Mais si la deuxième 
5!° est déterminée par un mouvement 
oblique, d'une durée suffisante pour x. 
effacer l'effet de la position première, 





la faute n’existe plus; 


IT n’en est pas de mème de l8'*, dont l’effet 


reste toujours plat et à éviter; EX: 





$43._ S'il ne s’agit que d’une seule 5t° ou d’une seule 8% résultant d’un mouve- 
ment direct, voici sur quels principes on s’appuiera: Que le changement de position 


x 


soit effectué simultanément par les deux parties destinées à aboutir à une 5! juste 
ou à une 8%, ou qu'il soit effectué par une seule de ces parties, c’est la position qui 
précède immédiatement le changement d’accord qu’il faut consulter comme influant 
seule sur la réalisation de l'accord suivant, quelque soit d’ailleurs le nombre de chan_ 
gewents de position précédant la position dernière; 


bon If MAUrAIS If bon Il mauvais l Cu I MAUTULS | 
4 


EX: 
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$. 44._ Comme nous lavons vu au $ 40, les 5t%et 8'*5 consécutives suivautes, 
résultat d’un chan_ ns 
: maurais 

gement de position 
ou d’état de l'accord, 


sont fautives; EX: 





à moins que la place que telle position occupe dans la mesure, ou la durée relative 
des diverses posi. 
tions ne fasse dis. 
paraître le mauvais 
effet des 5!! ou 
des 8°; 





$ 45._ Les 5!! et 8"! consécutives par mouvement contraire sont tolérées 
(surtout si elles n’ont pas lieu entre les deux parties extrêmes) lorsqu'elles sont 
séparées, dans les deux parties qui les produisent, par une ou plusieurs notes 
intermédiaires d’une valeur suffisamment appréciable; 


moins bon entre Les 
parlies extrêmes 





toléré 





CHIFFRAGE DES ACCORDS 


L’harmonie s’indique par un ou plusieurs chiffres placés au-dessus ou au-dessous 
des notes de la basse. Nous verrons, au fur et à mesure de l’étude des accords, le 
chiffrage adopté pour chacun d'eux. Pour le moment il suffit de faire connaître les 
règles et observations générales. Chaque chiffre représente l’intervalle correspondant,sim 
ple ou redoublé. . - 

$ 46.- 1°- L'accord parfait se chiffre par 5,3. 3 ou 8, mais le plus souvent par 5. 
- Il est sous entendu par labsence de chiffres. 

2°- Lorsqu'il y.a plusieurs chiffres pour indiquer un accord, et que ces chiffres 
ne sont pas placés dans leur ordre naturel, | 
ils précisent une position particulière voulue. 
par l’auteur; par exemple, si Pon veut que 
l'accord suivant -ait. cette disposition: * 


5 
Il faut chiffrer 8 


« 
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3°- L'absence d'harmonie s’indique par un zéro. £: 
| 4 5 6 


Une note de basse peut comporter plusieurs accords: | 


Une ligne horizontale, à la suite 
du chiffre, indique la prolongation de 
la note représentée par ce chiffre, 
ou la prolongation de l’accord tout ÆX 
entier, selon les cas; 





4°_ Pendant la durée d’une 
ligne horizontale on peut changer 
ou conserver à volonté la position “il 


des parties supérieures; 





52 - Le chiffre est quelquefois placé sur un silence précédant la note, 


Mit aim. Ü 7edim, | 










La petite barre oblique, 
EX: de bas en haut, indique les EX: 


intervalles diminués; 





6° _ Lorsqu'un accident précède un chiffre, la note que représente 


ce chiffre doit être affectée de cet accident; 
EX: 


b6 


DES indique 





7°- Un accident, isolé sur une note de basse, représente à la fois 


EX: 
—. 


8°- Mais l’accident placé sous un chiffre, affecte 


la 3% et l'accord parfait tout entier; 


toujours la 3° de la basse, quelque soit l’accord; 
EX: 


92- La petite croix + indique la note sensible. (° 


N.B.- La manière de chiffrer est loin d’être uniforme chez les différents théoriciens; 


dans celle que nous avons adoptée, nous avons cherché surtout la clarté. 





(© Nous ne lemploierons que dans l'harmonie dissonante. 
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RENVERSEMENTS 
DES ACCORDS CONSONANTS 


PREMIER RENVERSEMENT 
ACCORD DE SIXTE 


$ 47. Quand la 3% de la fondamentale est à la basse, l’accord est à l’état de 


premier renversement, il prend alors le nom d” accord de sixte. et se chiffre par 
e | 


6. 


6 


$ 48._ Le premier renversement est d’une sonorité si douce qu'il atténue le 
mauvais effet du mouvement direct dans toutes les parties à la fois. _Ce riouvement 
est donc sans inconvénient quand deux | 
parties au moins de l'accord précédent 


procèdent par degrés conjoints; EX: 





Il atténue aussi la dureté de successions médiocres dont il sera traité au chapitre 
de l’enchaînement des accords, ainsi 
que le mauvais effet d’une 5 juste 
provenant d’un mouvement semblable;  £X: 





$ 49._ Dans l'enchaînement des deux premiers 
renversements du IV£et du V*' degré, on peut même 
aboutir sur la 5! sans dureté, par mouvement sem EX: 


blable et par degrés disjoints dans les deux parties; 





$ 50._ Les 8! directes se produisant, par mouvement conjoint dans la partié 
inférieure sur le premier renversement, sont tolérées, en montant, entre toutes les 


parties, excepté les deux extrêmes; 


ès Ï mauvais | 
toléré en montant HQE | 


en descendant 
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$ 51._ Les meilleures notes à doubler sont, par erdre de préférence: la 64 et 
la 3%. On double quelquefois la note de basse dans une partie intermédiaire; 


M yrès admissible | à éviter | 
pl à eo 


} Î très bon | 









Si la note de basse est 
une des bonnes notes du ton, 
il n’y a aucun inconvénient 
à la doubler; . 


48, 


EX: 





$ 51°iS_ La doublure de la note de basse du premier renversement à la partie 
supérieure peut même se faire dans les conditions suivantes: 


12- Quand cette doublure est celle de la note de basse du IV* degré procédant 
ensuite à la basse par degré conjoint ascendant. 


Mozart et Gluck notamment l’ont souvent pratiquée. 


EX: 


n 
2 
( 





2°- Dans les changements d'état 





EX: 


-ou de-position de l'accord; 






3°- Quand cette doublure a lieu au milieu d'un groupe 
de frois accords dont les parties extrêmes procèdent par Zr. 
mouvement contraire et par degrés conjoints; 


17e REMARQUE — Nous avons déjà fait observer ($ 22), et nous le rappelons ici, 
que la doublure de la 3‘ des accords majeurs est généralement d’un-effet plus dur 
que celle de la 3% des accords mineurs, qu’elle ait lieu dans la partie supérieure ou 
däns une partie intermédiaire. 

‘2! REMARQUE — L'emploi du premier renversement dans le mode mineur donne 
lieu à l’observation suivante: 

Deux quintes sont permises si a seconde est diminuée, mais seulement entre les 
deux parties du milieu. 


permis à ériler 





Après la précédente remarque, faire les exercices suivants: 
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EXERCICES 


HARMONIE CONSONANTE _ PREMIER RENVERSEMENT 


Réaliser les basses suivantes: {voir “Réalisations” page 3) 







N°1 


. A4età 3 parties 





N°2 
A4 et à 3 parties 





N°3 
À 4 parties 


DEUXIÈME RENVERSEMENT 


ACCORD DE QUARTE ET SIXTE 


_ $ 52. Quand la 5! de la fondamentale est à la basse, 
l'accord est à l’état de deuxième renversement; il prend alors 


le nom d'accord de Quarte et Sixte, et se chiffre par 7. 





$ 53._ Ce renversement, en raison de la puissance tonale qui le caractérise, ne 
doit être employé qu'avec certaines précautions, dont les principales sont: 12 la pré. 
paration et la résolution de la quarte; 2° l’emploi presqu'exclusif de cet accord comme 
renversement des trois meilleurs degrés, (IT, IV£et V®, ainsi qu’on le verra plus loin 
au chapitre de l’enchaînement des accords). 


S 54 La quarte est préparée lorsqu’ #xe des deux notes qui la forment à 
été entendue à la même place dans l'accord précédent; elle est résolue quand une 
de ces deux notes reste immobile pour faire partie de l’accord suivant. 

Il ne peut être question ici que de la 4! juste formée par la basse et l’une des par. 


ties supérieures; 


résolution 


EX: 





préparation - préparation résolution 


Ïl n’y a d'exception pour la préparation que lorsque l’accord de 4! et 6! est placé. 
sur la dominante et accuse un temps fort, mais la résolution reste soumise à la règle; 





S 
II 


Pa +] 





55._ Dans cet accord, on double de préfé. 
rence la basse; cependant la 4® doublée est ‘quel. 
quefois d’un bon effet, surtout lorsqu'elle à fait EX. 
partie de l'accord précédent et qu’elle se prolonge 
par mouvement oblique sur laccord suivant; 


Cette doublure pourrait également se pratiquer 
dans le cas où l’on voudrait s’en servir pour descen. 
dre la position des accords qui suivent; 





$ 56._ Le deuxième renversement du II? degré du mode mineur peut être d’un 
emploi heureux, mais peu fréquent. La A4‘ étant augmentée n’a pas. besoin de préparation. 
Les bonnes notes à doubler sont la quarte et la sixte, non la note de basse. 


bon L mauvais | 





LYS en 
Te | 





a Par le saut d'8*, la note est considérée comme restant immobile. 
() Le secana temps d'une mesure à trois temps peut être considéré comme fort. 
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| . bon Î MAUTALS | 


1°Tt REMARQUE — Quand on double une D 
quarte dont la préparation est nécessaire, cette 









préparation doit être faite doublement, si elle 
a lieu dans les parties supérieures; 





Quant à la résolution, il suffit qu'elle soit’ 


faite par l'une des deux parties; Fe 


2: REMARQUE = Dans le cas où l'on peut se dis- 
penser de préparer la quarte ($ 54) on doit éviter d'a- | 
mener cette quarte à la partie Supérieure par mou- 7. 


vement direct avec la basse; 





$ 57 _ &i l'accord de quarte et sixte 
placé sur la dominante est suivi de luc- 
cord parfait sur le même degré,on doit 
faire descendre la quarte supérieure 
d'un demi-ton diatonique; 














$ 58 Si l'une des deux parties formant la quarte effectue un mouvement &'un 
demi-ton diatonique ascendant ou descendant, ou bien un demi-ton chromatique, ou eucore 
si la dominante portant accord de quarte et sixte descend d'un ton, la quarte peut 
ètre considérée comme résolue; | 





bon 





EX: 


N.B.— A trois parties, les principes ci-dessus ne 
peuvent toujours ètre rigoureusement observés: on 
peut donc réaliser ainsi: 
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$ 59 _ Deux seconds renversements ne peuvent jamais s’enchainer entre eux, sinon 
lorsque la 4tt de l’un des deux est augmentée; 


EX: 





N.B.— Dans les exemples suivants, l'8'e 
directe, se produisant sur la 4t* d'un se-. 
cond renversement, est tolérée; 


REMARQUE — Exceptionnellement 
on peut employer le deuxième renverse- 
ment d'un degré autre que les I*",IV® 
ou V£, mais en le plaçant sur les Æ4: 
temps faibles et pour ainsidire-sous 





forme d'accord de passage; 


EXERCICES 
HARMONIE CONSONANTE - DEUXIÈME RENVERSEMENT 


Réaliser les basses.suivantes (à quatre parties) (Voir “Réalisations” page 4) 


6 6 6 | 
6 5 6 6 4 5 54 5 4% 6 5 5 5 85 6 4 5 5 


A 
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CHAPITRE III 


HARMONISATION DES CHANTS DONNÉS 
INFLUENCE DES DIFFÉRENTS DEGRÉS 


Jusqu'à présent on ne s’est occupé que de la réalisation des basses données; ce 
n’est là qu'un côté de l'étude de l'harmonie, le moins important peut-être. __ L’ objet 
de nos efforts actuels va exiger de notre esprit une plus grande part d’invention et 
de sentiment musical. Il s’agit en effet de la construction même des basses sous une 
partie supérieure donnée. Bien que nous établissions des lois pour l’enchainement 
des accords, ces lois ne sont pas absolues, et il reste encore une marge assez large au 
choix et au goût. | 


$ 60 — Les degrés de la gamme qui donnent pleinement le sentiment de la tona- 
lité sont: le 1°", le V£et le IV‘; cela s'explique naturellement puisque les accords cons- 


truits sur ces trois degrés contiennent toutes les notes de la gamme: 


| EYE 
EX: RE 


Ils tiennent donc le premier rang. __ Ceux qui viennent après sont le Il et le VI, 
et enfin le II*et le VII*. Ce dernier degré même ne s’emploie que dans les marches . 
harmoniques dont il sera parlé plus loin. (Voir en outre ce qui est dit $7 page). — Le III° 
degré du mode mineur contient une 5!* augmentée qui ne permet pas de le classer parmi 
les accords consonants; nous le tenons donc comme n’existant pas dans cette catégorie. 


De l'emploi judicieux et du mélange de ces divers degrés naît l’intérèt musical et se 
dégage le sentiment de la tonalité. On comprendra facilement que /e retour fréquent sur 
les meilleurs degrés est de nature à produire ce résultat, et qu'une impression très va- 


gue résulterait de l'emploi trop fréquent des autres degrés. 


RÈGLES SUR L’'ENCHAÏNEMENT DES ACCORDS 
appartenant à une gamme unique 


$ 61 — L' enchaînement des accords est déterminé par les fondamentales. 


Les règles suivantes sur l'enchainement des accords sont établies d'après les œuvres 
des plus grands maitres classiques. Elles sont basées sur le bon, médiocre où mauvais effet 
produit,soit d'après ke nombre de xofes communes aux deux accords enchaînés,soit d'apres la 
qualité des degrés d'où partent où sur lesquels aboutissent les enchainements._ En tout cas, 
l'élève doit suivre ici les indications données et ne pas oublier que ce sont là exercices 
d'élèves destinés à assouplir sa main et à former son goût d'apres les traditions. 
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: ENCHAÎNEMENTS À CLASSER EN PREMIÈRE LIGNE 


12 - Par 3€ inférieure où 6! supérieure; . EX: 


22 _ Par 4€ inférieure ou 5! supérieure: EX: 


3° Par 54 inférieure ou 4 supérieure; EX: 





EXERCICES 


Composer des petites basses à l'état fondamental d’après ces principes et les réaliser à 
quatre parties: Quatre en mode majeur, et deux en mode mineur, dans différents tons. 


N.B.- Il est utile, avant de faire ces exercices, de donner ici quelques #ofes complé- 
_mentaires sur certains mouvements mélodiques, notamment sur ceux de la basse. 

2 _ Le mouvement de 6!° majeure est praticable à la basse, du I‘ au VI‘ degré. du 
mode majeur; et celui de 5! diminuée, du VI® au Il‘ degré du mode mineur; 


UT maj. ë LA min. 





22- Le Il* degré du mode mineur doit, pour produire un effet satisfaisant dans son 
enchaînement avec un autre accord, faire cet enchaînement avec le V® degré, ou tout au 
moins avec le IV® suivi du V*:; 





3° - Exceptionnellement, le mouvement de -6“ majeure peut être toléré dans les autres 
parties, surtout au Ténor et au Soprano, mais seulement du I“ au VI® degré du mode 
majeur. Dans ces conditions ce mouve- us : 
ment devient très mélodique et n’est 
pas difficile d’intonation. (N'oublions 
Jamais que nous écrivons pour des voix); 








(1) Jusqu'à présent tous nos exemples ont été dannés sans accidents à la clef, c'est-à-dire en Ut majeurou 
en La mineur. Dorénavant, nous les présenterons parfois en d'autres tonalités, pour habituer peu à peu l'esprit 
de l'élève à voir et à analyser les combinaisons sous divers aspects. ‘ 
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ENCHAÎNEMENTS À CLASSER EN DEUXIÈME LIGNE 


12 - Par degrés conjoints supérieurs ou inférieurs, mais entre les meilleurs degrés; 


[ | MAUVAIS 


EX: EX: 





REMARQUE IMPORTANTE — L'enchainement suivant produit : 
la relation de triton dont noys avons parlé précédemment, et gy. 
qu'il faut éviter dans.les deux parties extrèmes; —., 





On observera toutefois que d’anciens et 
illustres Maîtres du XVI*Siècle ont prati- y. 
: qué fréquemment cette fausse relation; 





.. Mais les œuvres de l'école Palestrinienne et de l’époque précédente, étant basées en 
général sur les modalités antiques, les relations qui choquent aujourd'hui nos oreilles mo. 
dernes, faisaient au contraire partie du domaine courant et en rehaussaient souvent la sa 


veur parfois un peu fruste. | 
| bon, aboutissant. à | moins bon, aboutissant au 
uh bon degré VIE degré, mais pratitable 





2_ Par 3% supérieure ou 
6t€ inférieure, bon surtout a  ÆX: 
boutissant à un bon degré; 





Par 2° supérieure ou inférieure, et par 3° 
supérieure aboutissant à un mauvais degré (IH) 

Cependant ce dernier est admissible s'il 
se produit sur un temps faible: 


EX: 





RÉSUMÉ DES OBSERVATIONS PRÉCÉDENTES 

$ 62._ Les meilleurs enchaînemients sont: ceux par 3° inférieure ou 6!° supérieure; 
par 4! inférieure ou 5! supérieure; ensuite.ceux de 2% supérieure ou inférieure, et de 3% su 
périeure aboutissant à un bon degré; enfin les mêmes aboutissant à un mauvais degré (IIT®). 
… L élève doit employer plus fréquemment les meilleurs enchaînements; et être d’une pruden. 

te réserve en ce qui concerne les autres. _ Ici le goût doit déjà jouer son rôle. 
N.B._ Îl paraît inutile de’ dire que l’enchaïnement de deux accords est d’autant plus 

doux qu'ils ont une ou plusieurs notes communes. 
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EXERCICES 


à 


quatre petites basses 


dentes, 


écé 


les indications pr 


s 


après 


r, d’ 
l’état fondamental, en mode majeur et quatre autres en mode mineur dans différents tons. 


lise 


éa 


Composer et r 


les plus longues sur les meilleurs 


les, faire de préférence reposer 


Si les valeurs sont inéga 


’ 


es, 


degr 


Harmoniser et réaliser ensuite les Chants donnés suivants à l’éfat fondamental. 


les 


éaliser de 


, 
tous les Chants don- 


. (Aïnsi que nous l'avons dit dans la Préface on trouvera dans un volume: “#éalisations 


Basses de ces chants; l'élève doit les placer soûs les chants correspondants et r. 


à 


applicable 


ous ne renouvellerons pas cette observation, 


N 
nés de cet ouvrage). 


nouveau. 


(Harmonie de l’Auteur, “Réalisations” page 68) 
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- EMPLOI DU PREMIER RENVERSEMENT AVEC DES CHANTS DONNÉS 


On n'est pas obligé de changer la fondamentale sous chaque note du chant, mais 
on peut, soit la conserver, soit passer de la fondamentale au premier renversement et 
vice versa. 


N.B.— Quand il y a plusieurs accords différents dans une mesure, on doit éviter de 
répéter le dernier accord de cette mesure sur le femps fort de la mesure suivante. 
— Plus tard, cette question sera traitée plus complètement; la présente note suffit 
pour le moment. 


Réaliser les Chants donnés suivants : 


(Harmonie de l’Auteur, “Réalisations” page 69) : 














Quelques réflexions sur l’art musical d'autrefois 
et son évolution jusqu’à nos jours. 


Avant de pousser plus avant ces Etudes et d'aborder le Chapitre des Cadences. il n'est 
pas inopportun de faire remarquer à l'élève que l'Art musical, bien qu'il ne s'appuie pas 
comme d’autres arts, sur la reproduction et l'imitation des choses de la nature,et qu’il 
soit essentiellement le produit de l'imagination, n’est point pour cela libéré de toute for- 
me, ni de toute symétrie. En effet. un art qui ne serait que le résultat de la fantaisie 
déréglée, ne serait pas un art. 


Les Maitres anciens, surtout ceux du XVI® Siècle, sans se préoccuper de la carrure 
des périodes, s’appuyaient sur une polyphonie dont limitation des thèmes et des frag- 
ments formaient les éléments principaux et provoquaient le constant intérêt de l'esprit. 
Souvent les thèmes, objets de ce travail, étaient des Chants populaires; ils retenaient 
et attiraient ainsi l’attention des auditeurs. 


La tonalité, telle que nous la comprenons, n’existait pour ainsi dire pas, sinon à l'état 
latent.— Ainsi que nous l'avons déjà indiqué, l'influence des modes anciens dominait 
exclusivement. — [l convient de rappeler ici la révolution accomplie par MONTEVERDE 
en attaquant la 7° de dominante sans préparation. | 


Depuis, l'art, tout en ne reniant point ce glorieux passé, s’est affranchi peu à peu des 
entraves et de la sévérité de ce style. Des pérases sont apparues, harmonisées plus 
simplement, plus humainement, ayant une symétrie plus ou moias régulière, un rythme, 
une carrure. La voix seule, l'instrument solo, l’ensemble vocal, ont su troùver des accents 
expressifs nouveaux, dont un accompagnement inconnu des anciens venait rehausser Île 
charme et le coloris. — Dans l'ordre instrumental, on voit apparaître l'application du dévelop- 

_poment des thèmes par la richesse des modulations, la variété des rythmes,des dessins, 
la somptuosité de l’ensemble. Telle la symphonie moderne, œuvre d'art expressive, co- 
lorée, variée, équilibrée en toutes ses parties, et s'imposant magistralement à l'esprit; 
telle aussi la musique de chambre et ses dérivés. — Mais, pas plus en cet art qu’en 
l'art ancien, il ny a de désordre. On sait toujours où s'appuyer, se fixer. La sensibi- 
lité, l'intérêt y trouvent leur compte. — En un mot, il n'y a pas‘d’art sans forme. — Cer- 
tains jeunes compositeurs oublient trop souvent cette vérité. 


Dans l’étude élémentaire qui nous occupe, la forme symétrique sera la mieux appro- 
priée au travail de l’élève. Elle s’adaptera le mieux au choix des accords, relativement 
- à la place qu’ils doivent occuper dans la phrase. 
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CHAPITRE IV 


. CADENCES 


$ 63 _ Les Cadences sont la ponetuation du discours musical. Elles indiquent un 
repos, une démarcation, une terminaison. 


1° La Cadence parfaite, caractérisée par 
l’enchainement de. l'accord de la dominante et 
de celui de la tonique, donne la sensation d'une 
terminaison; 





N.B.— La cadence parfaite s'affirme d'autant mieux à la fin d’une phrase, que la to- 
nique se fait entendre dans les deux parties extrêmes, comme dans l'exemple précédent. 


22 - La Cadence imparfaite suspend 
le sens. L'emploi du premier renver- 
sement la rend beaucoup moins affir- 
mative que la cadence parfaite; 


EX: 


3° _ La Cadence rompue substitue à 
l'accord de la tonique un accord quel- 
conque, mais le plus souvent celui du 
VI® degré; 


EX: 





42 _ La Demi-cadence détermine presque 
‘toujours un repos sur la dominante; EX: 





5°_ La Cadence plagale formée 
par la succession de l’accord du IV£ 
degré et de celui de la tonique,se sur- 
ajoute parfois à la cadence parfaitesur. Æ4° 
tout dans Les morceaux d'un caractère 
solennel où religieux. 





N.B.— L'enchaînement suivant donne aussi 
la sensation d'une cadence plagale. 
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Avant de faire les exercices cencernant l’emploi du deuxième renversement et 
des cadences sous un chant donné, remarquer le rèle important de êe renversement 
dans les cadences. Il Les affirme en effet d’une manière complète, et bien qu'il n'y 
soit pas absolument indispensable, on doit l'employer toutes les fois que la nature 
de la phrase le permet. 

Nous devons rappeler ici qu’à part lemploi exceptionnel qu’on peut faire de l'ae. 
cord de $ (voir Remarque page 34), : il ne doit se pratiquer que comme renversement 
des trois meilleurs degrés. 


Voici dans quelles conditions: 
°_ Sur la tonique (renversement du IVdegré), 5 à 5 
précédé et suivi de l’accord parfait du mème degré; 


Ou bien, mais rarement, suivi de 
l’accord de 6° du VII* degré; 


_ Sur le second degré (renversement 


du V®), placé entre l’accord de la tonique à 
l'état direct et son premier renversement; 


Ou, avec Les mêmes enchaîinements, fai- 





sant retour sur l'accord qui la précédé; 


: 6 
Ou bien encore, mais rarement, précédé de l’accord 5 4 6 
2 : : k Lea 
j ê A TT A 
parfait du même degré; EX 


3°_ Sur la dominante (renversement du I‘ degré), servant généralement pour 
faire les cadences, emploi très fréquent. | 


Ou, faisant retour sur lui-même (mais assez rarement), en passant par le IV‘ou 
le VI* degré; 





Ou encore, en dehors des cadences, dans les mêmes conditions que sur le. [® et 
sur le II° degré; 
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N.B._ Lorsqu'on passe du deuxième renversement à un autre état de l'accord, 
et vice versa (ce qu’on ne peut faire qu’avec les renversements des trois meilleurs de 
grés), on doit toujours observer le principe de la résolution de la 4'*; 





REMARQUE On a pu constater par tous les exemples qui précèdent, qu’en de. 
hors de laccord de $ attaqué sans préparation sur la dominante pour faire les ca- 
dences, ce renversement procède toujours à la basse par mouvement oblique ou par 
degré conjoint, tant pour sa préparation que pour sa résolution. 


Le deuxième renversement exigeant, comme on le voit, de grandes précautions 
pour son emploi, nous recommandons à son égard la soëriété et la prudence. Aussi bien 
avons-nous voulu donner avec précision les indications spéciales qui précèdent. 


Pour compléter les observations concernant les accords consonants dans leur ensem_ 
ble, nous donnons le Résumé suivant, qui devra servir de guide pratique aux élèves. 


RÉSUMÉ 
sur l'emploi:et lénchaîriement: des accords consonants et leurs 


renversements. que peut comporter chaque degré de la gamme 


IT et V®- Presque toujours l’accord parfait; 


5 

5 5 a 5 5 5 5 = 
RE EE © 
EX te —_—— 
| 


Rarement l’accord de 6°. En ce cas, la basse procède le plus souvent par degré. 


conjoint ascendant. 
| dans le mode | | dans le mode | 


. may. seulement 5 maj. seulement 
6 S- __6 






Pour l'emploi de l'accord de 6, voir les indications spéciales données plus haut. 


EL : 
ITf - Toujours l'accord parfait si la basse 5 s 
procède par degrés disjoints; px DE 


dans le modr 
maj. seulement 


Et rarement si elle procède par degrés © 1 5 
conjoints; EX: So 
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. Pour l'emploi de laccord dé 6, voir les indications spéciales données plus haut. 


III° _ Presque toujours l'accord de 6t; 24-27 
3 COTE 






| dans Le mode | 
maj. seulement 


5 5 


._ Rarement l’accord parfait, et seulement si la basse 
arrive par degrés disjoints; EX: En —— | 


IV£ et VI°_ Indifféremment l’accord parfait ou Paccord de 6!*, surtout si la basse 
procède par degrés conjoints; 





6 
= _— 
= 
. . Mais plus souvent l’accord parfait si la se D 5 | 5 
basse procède par degrés disjoints; FE É===—— 


L’enchaïînement suivant est pourtant très usité; EX: JE 


Celui-ci l’est également, principalement dans certaines 
cadences plagales; et, dans ce dernier cas, avec la 3% de py. 
l'accord final doublée; 





6 
4 


Dans le mode mineur, le VI degré reçoit quelquefois 
l'accord de 4t*et 64. (La At étant augmentée, n’a pas ÆX:. 
besoin de préparation); | 


. ‘ | | » 5 
VIIS- Toujours l’accord de 6°; | EX: Se 


° N.B.— Remarquer que les enchaînements sont d’autant plus doux, et se relient 
d’autant mieux qu’ils ont entre eux plus de notes communes. 
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ES SYNCOPÉES 


OBSERVATION IMPORTANTE CONCERNANT TOUS LES ACCORDS 
Lorsqu'une harmonie aura été attaquée sur un temps faible, on évitera de la 


HARMONI 


ter sur le temps fort suivant, ces sortes de successions étant presque toujours 


d’un effet plat. 
EX: 


à éviter 











à éviler 


5 
a éviter 








répé 


7 








é par le 
e ss 


Ce mauvais effet est atténu 
Et surtout par le deuxième formant 


‘premier renversement; 


cadence: 


1 e 
% cadence 


Ou encore après une cadence; ZX: 





Ces répétitions d'accord 
sont tout à fait bonnes si 


EX: 


le rythme les comporte; 


Enfin il n’y a aucun 
y 


De 

RJ 
na 
S «à 
» S 
D 
 s 
NS 
= 

S 
“< 
L& 
ci 
Ÿ © 
+ 
ES 
SD + 
” 
Se 
2 à. 
= © 








sur un temps fort; 
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$ 64. Maintenant qu'il s’agit de pratiquer laccord parfait et ses deux renverse. 
ments avec l’emploi des cadences, on devra se rendre compte de la contexture de la 
phrase, afin de déterminer les endroits où ces cadences pourront prendre leur place. 
Les renversements alterneront avec l’état fondamental de manière à éviter l’uniformité. 
L'élève doit, dès à présent, montrer son goût et son instinct. Une fois son travail achevé, il 
le comparera ensuite avec la version de l’auteur donnée dans le volume de “Réalisations”. 


EXERCICES SUR LES CADENCES 
ACCORDS DE TROIS SONS— ÉTAT DIRECT ET RENVERSEMENTS 


Pour tout ce travail, chiffrer les basses et indiquer les cadences. 


°_ Composer et réaliser à quatre parties deux formules de chaque espèce de 
cadence, une en mode majeur et une en mode mineur. 


2° Composer ensuite une basse contenant au moins une fois chaque formule de 
cadence, et la réaliser à quatre parties. (Les cadences doivent être séparées entre 
elles par quatre mesures au moins, excepté la cadence plagale qui succède immé- 
diatement à la cadence parfaite). 

N. B._ Se rappeler que la cadence plagale s'emploie après la cadence parfaite, 
comme conclusion finale; ce qui n'empêche pas de pratiquer, soit au commencement, 


| 6 5 
soit dans le courant d’un morceau, la formule suivante: = sans que 


pour cela il y ait cadence. 


En étendant du reste cette observation, nous ferons remarquer qu'il ne suffit pas 
que la basse fasse le mouvement d’une cadence pour que cette cadence existe, ce 
. mot signifiant: terminaison, repos ou séparation de deux phrases ou de deux men. 
.bres de phrases. ‘2 


° _ Réaliser les chants suivants: (Marmonie de l’auteur “Réalisations” page 70) 
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CHAPITRE V 


MODULATIONS 


Définitions et Observations générales 


$ 65._ Par modulation, il faut comprendre le passage d’un ton dans un autre. 


Pour effectuer une modulation, on fait généralement entendre une nofe caractéristique 
du ton où l’on va, soit note sensible, soit IV® degré. En outre, il faut souvent mettre des 
äccidents devant les chiffres représentatifs des intervalles par lesquels s’effectue la mo_ 
dulation. On en voit l’application dans les exemples suivants, en observant que l'accident, 
sans chiffre, représente la tierce. : 






EX: 


Les principales sont celles qui déterminent et 
affirment le nouveau ton d’une manière irrécusa ZX: 
ble, par exemple Fa # pour moduler d’ut en sol; 


Les secondaires sont celles qui préparent 
la modulation sans laffirmer complètement ; 
par exemple S#b pour. aller d'ut à ré mineur. 
H faudra faire entendre ensuite l’ut# pour 
déterminer complètement la modulation; 





Les modulations qui précèdent sont aux tons relatifs. Les suivantes sont aux tons éloignés. 
(voir $ 68 page 49) - 






£XY: 


TT MTS, 
SA 
d 
NW 
A 
# 
S 
S 


ter . . 

$ 65'*"_ II arrive souvent qu'on change de ton sans effectuer de modulation 

par les notes caractéristiques. Cet artifice a généralement lieu dans l’enchaînement 
de deux phrases ou de deux périodes; 








Fin de phrase en UT Début d’une nouvelle phrase en SOL 





NY 
ll 
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On passe aussi quelquefois brusquement d’un ton dans un autre (plus ou moins. 
éloigné) avec des parties à l’unisson ou à l’8%. C’est d’un grand effet, surtout 
dans les situations dramatiques; 
Maestos 
aes o ie PS 





Cet exposé sucecint sert en quelque sorte d’introduction à l’étude détaillée des 
modulations aux tons relatifs d’abord, aux tons éloignés ensuite. Mais tout d’abord, 
voici quelques règles servant à réaliser purement les modulations: 


mauvais. | 


$ 66._ Tout mouvement 
chromatique doit être effec_ py. 
tué par la même partie. 


et non: 





6 





Mais il peut être atténué si la basse attaque à 
la note caractéristique; : 





$ 66°i5_ À propos de l’intervalle mélodique que fait ici la basse, on doit ob. 
server que: Lorsque, dans les modulations, la note caractéristique est affaquée par 
la basse, celle-ci peut le faire par un mouvement descendant de 4*° diminuée, de 5!" 
diminuée, ou par un mouvement ascendant de 2de augmentée; 


[ae DO maj. à LA min. | de DO maj. à SOL maj, || de DO maj. à MI min. | 


EX: 





REMARQUE — Le premier de ces mouvements 
\ . 
est plus doux encore sans modulation; on peut ÆEY: 
donc le pratiquer sans crainte; | 





a À TS, 
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$67._ 1 est préférable de ne pas doubler une note devant effectuer un mou. 


vement chromatique; . 
Fa éviter, si possible 





Et, si l’on ne peut éviter la doublure 
ES d’une des deux notes formant un mouve 
| ment chromatique, on doit s’efforcer de ne 


le faire que dans les conditions suivantes: 


.1°- Quand on double la première note, 
faire procéder ensuite (autant que possible) les 
deux parties par mouvement contraire; 





Bon | à ériler, autant | 


2°- Si l’on double la deuxième note, que possible 





faire arriver (toujours autant que possible) ZX: 
cette doublure par mouvement contraire; 





$ 67?i5_ Quand une note sensible est Le résul. 





tat d’une modulation, elle doit monter à la tonique. 





\ t . : É 

$ 67 _ Si le mouvement chromatique est 
descendant, la résolution doit se faire sur la note 
conjointe inférieure; 











à moins que la note 
reste en place; 

















t 2 A 4 . 

S67atr Et dans le même cas où le mouvement chromatique est descendant, on 

doit s'efforcer de le faire précéder d’une note conjointe supérieure. Le contraire 
doit être observé pour le mouvement chromatique ascendant; 


très bon moins bon I très bon 1 moins bon 











N. B.— On ne saurait trop appeler l'attention de l'élève sur la marche des parties 
dans l’ensemble harmonique. Îl ne doit jamais oublier qu'il éerit pour les voix, et 
que chaque partie, prise isolément, doit avoir un tour aussi mélodique que possible. 
Autrement, l'exécution deviendrait souvent difficile, cahotée et d'ua médiocre effet. 


(Voir Les recommandations sur la réalisation, page ?1) 
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$ 68. — Deux tons sont dits relatifs lorsque l’armature de la clef est la même 
pour les deux, ou qu’elle ne diffère que d’un accident. 


Dans cette catégorie, sont relatifs de premier ordre ceux qui ne diffèrent dans la 
constitution de leur gamme que d'un accident. Les autres sont de deuxième ordre. 


De ce principe il ressort que: tous les tons majeurs ont trois tons relatifs de pre 
mier ordre, et deux de deuxième ordre, tandis que les tons mineurs ont un seul ton 
relatif de premier ordre et quatre de deuxième ordre. Exemple: Ut majeur.a pour re. 
latifs de premier ordre: La mineur, Sol majeur et Fa majeur, qui n’ont qu’un accident de 
différence dans la constitution de leur gamme, pendant que les autres (Ré mineur et Mi 
mineur) en ont deux. De même, La mineur wa pour relatif de premier ordre qu’Ut 
majeur, lequel n’a qu'un accident de différence, tandis que les autres (Sol majeur, Fa 
majeur, Mi mineur et Ré mineur) en ont deux et trois. 


EXERCICES 


Indiquer par écrit les tons relatifs de premier et de deuxième (rare de Sol majeur, 
Mib majeur, Si mineur et Fa mineur. 


MODULATIONS 
aux tons relatifs de premier ordre 


Pour les modulations aux tons relatifs de premier ordre, voir les exemples du $ 65. 


RÈGLE GÉNÉRALE — Les enchaînements servant à réaliser les modulations doivent 
être conformes, quant à la succession des degrés, aux principes énoncés $ 60, et aussi 
aux règles concernant la réalisation. 


869. De même que pour certains enchaînements d’accords appartenant à la 
même tonalité, on doit aussi éviter dans les modulations l’enchaînement du II ou du IV® 
degré d’un ton au III° d’un autre ton. 








d'UT Pur ele à SOL RER EEE d'UT maj. à SOL ps —… 






ge 
TO 


x L 
ILE deg. ne æg| IVe deg. de deg. 
d'UT || de SOL ŒUT || de SOL 


de LA min. à SOL  — 














EX: 






IVE deg. |} III deg. 
de LA mil! de SOL. 
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$ G9°iS __ On doit éviter aussi l’enchaînement par seconde majeure ascendante de 
deux accords parfaits mineurs, et celui par seconde mineure descendante d'un accord 
parfait majeur sur un accord parfait mineur, ces enchaînements étant d’un mauvais ef. 
fet, et du reste identiques à ceux du II? au III, et du IV® au III? degré d’une gamme 
majeure: comme tels, défendus, ainsi qu’on l'a vu au Chapitre des lois qui régissent 
l’enchaïnement des accords; 





de LA min.en U 





de LA min.en UT maj. T mai. 















EX: 


accord mingaccord ace.maj.|} accord 
min. ldescendi]| m min. | 
N.B. — Cependant ces sortes d’enchaînements trôuvent leur application dans l’har- 
monisation des mélodies grégoriennes. 


Ces successions sont du reste fort adoucies par le premier renversement, soit des deux 
accords, soit tout au moins du second; mais il faut une certaine expérience pour les prati_ 
quer opportunément dans ces conditions. Pour le moment,il est préférable de s'en abstenir. 


$ "70 _ Avant de faire les exercices qui vont suivre, quelques indications sont 
nécessaires: 


Ces exercices devront renfermer le plus grand nombre possible de combinaisons 
courtes, mais cependant suffisantes pour déterminer la modulation: Etablir le ton 
initial par quelques accords caractéristiques, puis faire entendre un accord contenant 
la note caractéristique principale du nouveau ton que l’on veut aborder, et enfin l’ac- 
cord de résolution. Les exemples suivants serviront de modèles. 


N.B._— Pour simplifier, on se bornera, dans ces exercices, à les réaliser au Piano, sur 
deux portées, ce qui entrainera parfois des unissons, parfaitement tolérés en ce genre 
de réalisations : 


MODULATION DE SOL MAJEUR À RÉ MAJEUR 
(Note caractéristique: Do #, note sensible). 


Quitter par le Ie" degré et renversements. 








in SOL maj. L TRE maj. | + 





(1 Drsormais on indiquera simplement, par une + l'acrord par lequel s'éfectue la modulation. 
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ents. 


t renversem 


degré e 


r le II£ 


er pa 


Quitt 





Quitter par le III° degré et renversements. 





Quitter par le IV: degré et renversements. 





SN 





Quitter par le V® degré et renversements. 











Quitter par le VI* degré et renversements. 
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IVE degré). 


, 


(Note caractéristique: Lab 


MODULATION DE Sib MAJEUR À Mib MAJEUR 
Quitter par le L* degré. 























È 








Quitter parle II 





L'enchaînement en quittant le ton initial par le IÏI° degré est tellement dur, qu'on doit 


t, comme impraticable. 


à présen 


le considérer, quant 
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Quitter par 
le IV® degré. 




















ue 
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ai 
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Quitter par 
le V' degré 


On peut aussi pratiquer cette 











a 


odulätion en entrant dans Île 


nouveau ton par le IT° degré. 


En faire le tableau. 
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EXERCICES 


Faire un tableau de la modulation d'Ut maj. à Sol maj., en prenant comme guide 
et comme modèle le tableau précédent de la modulation de Sol maj. à Ré maj. pages 
50 et 51 (Il est bien entendu qu'on ne doit pas copier ces exemples, mais seulement 
s'en inspirer). 

Après avoir étudié la modulation de Sib maj. à Mib maj. page 52, faire le tableau 
de Sol maj. à Do maj. en employant aussi le II degré de Do. 


Faire ensuite le tableau de la modulation d'un ton majeur à son relatif mi- 
neur. 


Ici, la seule note caractéristique est la sensible du nouveau ton. Cependant on 
peut entrer dans ce nouveau ton par son second degré, à la condition qu’il soit 
suivi du V®. 

Faire enfin les tableaux de la modulation d’un ton mineur à son relatif ma_ 
jeur. 

Observer qu’on peut entrer dans le nouveau ton par les 1°", III£et V* degrés, et 
que ce dernier est le meilleur. | 


REMARQUES — Le travail précédent pourra paraître un peu fastidieux. Il est utile 
et doit être considéré comme une bonne gymnastique. Il habitue l'esprit à varier 
les formules. Il sert à préparer des matériaux que le compositeur utilisera plus 
tard selon son talent ou son génie. On ne donne ici que la matière élémentaire 
brute qui ne prendra sa valeur réelle que selon la place qu’occuperont les accords dans 
la mesure, leur durée, leur emploi avec les accords dissonants et avec toutes les com- 
binaisons qui seront exposées dans la suite de ces Etudes. 


Avant de passer aux exercices indiqués ci-dessus, nous devons encore présenter les 
observations suivantes, qui s'appliqueront aux modulations en général: 


19 - On ne doit quitter le ton primitif que sur les degrés qui permettent de se 
conformer au contenu du $ 69. 


22 - Lorsqu'on entre dans le ton nouveau par un degré autre que le V®,on doit 
autant que possible avant de conclure, faire entendre l’accord ou un renversement 
de ce V® degré. 

39 _ On doit éviter de quitter le mode mineur sur le II° degré, l’emploi de ce. 
moyen de modulation étant presque toujours défectueux et exigeant une grande 
expérience. 


42 On doit toujours indiquer sur quel degré on quitte le ton primitif etpar quel 
degré on entre dans le ton nouveau. 


5°. Le mouvement semblable peut aboutir à une 5!* juste lorsque l’une des parties 


procède par 2% majeure et l’autre par demi-ton chromatique, mais à condition que 
ce ne soit pas entre les deux parties extrêmes; 


bon Mauvais 


EX: 





6° - Indiquer par une petite + les versions qui paraîtront les moins bonnes. 


54 MODULATIONS 
aux tons relatifs de deuxième ordre 


$ 11 — Ces modulations comportent deux (au moins) ou trois (au plus) notes carac. 
téristiques dont la principale est généralement la note sensible, sauf dans la modulation 
d’un ton mineur au ton majeur placé à la 3% majeure inférieure, où c’est la 4e 
juste de ce dernier qui devient note caractéristique principale: Ex: de Mi mineur à 
Do majeur; note caracteristique principale Fak. 








Les notes caractéristiques secondaires sont 


souvent d’un heureux effet ; EX: 





caractérist. 
secondaire 


EXERCICES 


Faire les tableaux des modulaticns suivantes,en ne se servant d’abord que de la note caractéristique 
principale. ; | 

12 d'Ut maj. à Ré min. 22 d'Ut maj. à Mi min. 3° de La min. à Sol maj. 4% de La min.à Fa maj. 
59 de La min. à Mi min. 69° de La min. à Ré min. 

Refaire ensuite les mêmes tableaux avec des indications que nous donnons très précises, afin de 
mieux guider l'élève et ne pas le laisser s’égarer dans des combinaisons qui pourraient être défec_ 
tueuses. 

Il suffira de faire un exemple seulement de chaque modulation. 

19 - D’Ut maj. à Ré min. Quitter Ut sur tous les degrés; entrer en Ré par le VI£. 

2° - D'Ut maj. à Ré min. Quitter Ut sur tous les degrés; entrer en Ré par le IV£. 

32°- D'Ut maj. à Ré min. Quitter Ut sur tous les degrés; entrer en Ré par le II£. 

4° D'Ut maj. à Mi min. Quitter Ut sur les Ier, IIIe, Veet VIE degrés; entrer en Mi par le II£. 

5%_ De La min. à Sol maj. Quitter La sur les l®fet V£ degrés; entrer en Sol par le Ier. 

.62 - De La min. à Sol maj. Quitter La sur les 1@r, IV£, V£ et VIE degrés; entrer en Sol par le IVE,” 

72 - De La min. à Sol maj. Quitter La sur les Iet VE degrés; entrer en Sol par le VIS. 

82 - De La min. à Fa maj. Quitter La sur les Ir, IVe, Ve VIE degrés; entrer en Fa par le V®. 

92 - De La min. à Fa maj. Quitter La sur les Ier, IV8, V£et VIE degrés; entrer en Fa par le HI£. 

102 - De La min. à Mi min. Quitter La sur les Ir, IVe, Veet VI® degrés; entrer en Mi par le VI£. 

112 - De La min. à Mi min. Quitter La sur le I degré; entrer en Mi par le HI. 

122 - De La min. à Ré min. Quitter La sur les I£r, IVe, V£et VI degrés; entrer en Ré par le II£. 

132- De La min. à Ré min. Quitter La sur les I®T,IV£, et VIS degrés; entrer en Ré par le VIS. 


Réaliser les trois Basses ci-après, en indiquant les Modulations et les Cadences (Voir “Réalisations” 
page 5). 


N°1 





























Puis, faire les Exercices suivants: 





(1) Est-il nécessaire de rappeler que l'absence de chiffre signifie toujours l'accord parfait ? 
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EXERCICES 


MODULATIONS AUX TONS RELATIFS DE PREMIER ET DE DEUXIÈME ORDRE 


CHANTS DONNÉS À RÉALISER 
(Harmonie de l’Auteur “Réalisations” page 71) 


N.B.— Chiffrer la Basse et indiquer les cadences. Sont signalées les modulations 
au point précis où elles doivent se faire, afin d'aider l'élève dans ce travail, »04. 


veau pour lui. 


[SOL maj. FLA min. 


























[FA min. 

















FRS 
A 


$ 72. _ Avant d'aborder les modulations aux tons éloignés, il faut mettre en garde 
les élèves et les jeunes compositeurs contre l’abus des modulations, leur dire que 
tout. d’abord il importe de bien établir le ton principal, et qu’ensuite, si l’on croit en- 
_richir sa palette en modulant beaucoup, à tort et à travers, c’est une erreur. __ Il est 
très facile de moduler; le tout est de le faire à propos. — L'abus détruit l'unité, dis_ 
perse l'intérêt, appauvrit l’ensemble. — Qu'on fixe son attention sur les œuvres les 
plus universellement admirées, aussi bien chez les modernes que chez les classiques, 
et l'on verra combien le sentiment de la tonalité principale est prédominant, en dépit 
souvent de rombreuses modulations, les unes passagères, les autres ayant même 
parfois une longue durée. Mais si l’on perd de vue tout à fait le ton initial, 
l'esprit est désemparé, troublé. On en éprouve comme une souffrance, une espèce 
d'angoisse. On se demande où l’on est, si l’on retrouvera le chemin pour rentrer 
ehez soi! L'architecte a mal équilibré son monument. 


L'art de moduler a autant d'importance en musique que celui du ryf4me et celui 
de la construction. Ces trois points, lorsque les idées sont belles, appropriées au su. 
jet, donnent, affirment la vitalité des œuvres et en font quelquefois des chefs-d'œuvre. 


IT faut signaler ici que l’on peut employer des modulations passagères, ou simple- 
ment des accords étrangers à la tonalité sans pour cela qu’il y ait modulation pro- 
prement dite. Il suffit qu’ils soient empruntés à des tons relatifs, ou que‘ le mode 
majeur fasse un emprunt à son relatif mineur; es 


























min. à LA 





empr, à empr: empr. à 
DO min. 
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MODULATIONS 
aux tons éloignés 


Ÿ 73. On appelle tons éloignés tous ceux qui ne rentrent pas dans les catégo- 
ries précédentes. [ls sont d'autant plus éloignés qu'ils ont entre eux moins de notes com- 
munes; et d'autant moins qu’ils ont la même tonique ou des relations étroites avec 
des accords ayant la mème tonique. 


On observera en outre que l’accord de 4t° et 6! sans préparation de la 4t* sert 
fort souvent à affirmer et à établir les modulations aux tons éloignés. 


C’est ici que le $ 72 précédent doit fixer l’attention de l'élève. 


8735 _ Quant aux modulations enharmoniques appliquées au style vocal, on 
doit être circonspect dans leur emploi, en raison des faiblesses qu’elles entraînent 
souvent dans l’exécution. Quoi qu’il en soit, l’élève, au point de vue de l’analyse, 
les écrira correctement; | 


enharmonie : 





bien que, pour la pureté de l’ex- 
écution, il soit souvent préférable 
d'écrire cet exemple ainsi: 


EX: - 





REMARQUE IMPORTANTE — Les accords de transition, c’est-à-dire ceux par lesquels 
s'effectue la modulation, doivent avoir une valeur suffisante pour éviter l’impression 
d’un enchainement brusque. 


En application de ce qui précède, voici les principaux moyens par lesquels peu. 
vent se pratiquer les modulations aux tons éloignés : 


1° - Par plusieurs petites modulations à des tons relatifs les uns des, autres; 


EX: 





2 _ Par le changement de mode réel, ou sous-entendu: 


Chang. de 
mode réel. 





EX: 





57. 

3°_ Par des accords ne déterminant pas de modulation précise, mais apparte 

nant à différents tons relatifs les uns des autres et que, pour cette raison,nous ap. 
pellerons: accords mixtes. “Hi Rap 


EX: 





42 _ Par la transformation possible de tout accord parfait majeur en accord de 
tonique ou de dominante; 


faccora pris] Î accord pris | 


comme 
dominante 









enharmonie avec 
chang. de mode 





N.B._— À ces divers moyens qu’on peut employer, soit partiellement, soit totalement, 
_si nous ajoutons les modulations passagères et les accords d’emprunt,on verra qu’iln’y 
a pas de modulation, si éloignée soit elle, qu’on ne puisse pratiquer facilement. 


N'oublions pas non 
plus que deux accords Ë Ë > 5 
: : | : changt de 
ma]. PERVER POOUES : : fee 
s’enchaïner s'ils ont 
une note commune; 





s'explique comme mod°n s'explique par l'accord s'explique comme moden 
| de DO maj: à DO min. Il de DO min. sous-entendu | de DO maj. en LA min. 


._ Nous devons du reste remarquer de nouveau que, dans les modulations en général, 
la transition est d’autant plus douce qu’il y a un plus grand nombre de notes communes 
_entre les accords par lesquels on module. 


EXERCICES 
HMODULATIONS AUX.TONS ÉLOIGNÉS 
Ecrire les modulations suivantes, en faisant deux exemples de chacune: 
D'Ut maj. à Mi maj. _ De Ré maj. à Lab maj. _ De Sol min. à Sik maj. 
De La maj. à Ut maj. — De Si min. à Fa maj. — De Mik maj. à Ut min. 
De Do maj. à Fa# maj. — De Sib maj. à Lab min. 
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Réaliser ensuite les trois Basses et les quatre Chants suivants. 


‘ z si 
BASSES DONNÉES () 
(Voir “Réalisations” page 6) 













































































REMARQUE — Si lon a accumulé parfois dans ces diverses leçons tant de modu_ 
lations aux tons éloignés, c’est pour en montrer le plus d'exemples possible dans un 
espace restreint, et non pour donner des modèles de ce qu’il faudrait faire en des 
compositions libres. __ On n’oubliera jamais que les exercices de ce Traité ne sont 
que des “Exercices d’école” offerts à l’élève pour arriver à la possession d’une tech. 
nique indispensable, et non des modèles dans Vart de composer. | 





(1) Pour ces leçons sur les modulations, analyser chacune d'elles par des petites notes explicatives 
placées au-dessus de la partie supérieure, et indiquer les cadences, 
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# 


CHANTS DONNES 


“Réa 


(Harmonie de l’auteur 








lisations” page 72) 


RESRREREER 






































N°2? 
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CHAPITRE VI 


MARCHES HARMONIQUES 


$ 74. 1°_ Un groupe de plusieurs accords se reproduisant symétriquement 
prend le nom de Marche harmonique. Le premier groupe s’ appelle modèle; 


EX: 






unodèle] 


2°- L'accord du VII! degré peut être 
exceptionnellement employé lorsqu'il EX: 
résulte de la symétrie du dessin; 


3° Quand le modèle et son enchaînement à l’accord suivant sont écrits correc. 
tement, la réalisation de l’ensemble se reproduit identiquement, sans tenir compte 
des intervalles défendus et autres prohibitions. 


EX: 





4% Une Marche peut être ascendante ou descendante. Elle ne doit se terminer 


“ 


qu'avec \l’accord d’un des meilleurs degrés. 


Le même modèle peut se reproduire à des intervalles différents; 





Dans ce dernier cas le modèle : 
est composé de quatre accords. 





5°- Dans le mode mineur, en raison de ce que l’accord du III° degré n'est pas usité, 
on est souvent forcé d'employer un accord d'emprunt ou de moduler passagèrement ; 


EX: 
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EXERCICES 
(Voir “Réalisations” page 8) 





























Réaliser sur deux portées seulement, les marches suivantes non modulantes, 
5 


les plus usitées: 


N°1 
N° 


À 































































à trois parties 






























5 5 5 

















N°13 
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N° 


| 








or 














ARR 
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Fe 








>=: 

















N°18 

















N° 19 






































Les exemples précé 








$ 75._ Une marche peut être wnifonique ou modulante. 


dents sont unitoniques. 


EXEMPLES DE MARCHES MODULANTES 








ES ne 
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EXERCICES 


modulantes, les 


53. 


suivante 


lement, les Marches 


ees seu 


# 


sur deux port 


liser, 


: 
plus usitées 


Réa 


(Voir “Réalisations” page 9) 


. 
+ 
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enharm. 


SER 


sur les Marches et sur l'ensemble des accords consonants et leurs renversements 


7 


BASSES A REÉALI 


les cadences. 


» 


a les modulations et 


On indiquer 


lisations” page 11) 


éa 


«R 


(Voir 
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CHANTS DONNEES 
liser sur les Marches et sur l'ensemble des accords consonants et leurs renyersements. 
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(Harmonir de l’auteur “Réalisations” pages 78 et 74) 












































Indiquer toujours les modulations et les Cadences. 
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67 
IMITATION 


876. A propos de la réalisation des marches, il est opportun de dire ici 
quelques mots d’un élément qui joue un grand rôle dans la musique en général, sur 
tout dans le style grave. Il s’agit de l” Zmitation, c’est-à-dire du dessin d’une partie 
reproduit immédiatement par une autre partie. 


Certaines marches harmoniques se prêtent facilement à la pratique dé cet arti. 
fice qui donne un intérêt réel à la réalisation, intérêt qui augmentera à mesure qu’on 
avancera dans l’étude de l’harmonie. Pour le moment, on ne peut qu’en montrer le mé. 
canisme à l’état le plus simple. 


[ imitation |] F— 


de la basse 


refaire le même 
exemple, à quatre 
parties, en Ré maj. : 














achever cet exemple à trois parties, puis 
le refaire, à quatre parties,en Ut maj. 





achever cet exemple à trois parties, puis 
le refaire, à quatre parties, en Réb maj. 





achever cet exemple, à quatre parties, et 
le transposer en Sib. 


achever cet exemple, à quatre parties,et le 
transposer en Réb. 





terminer cet exemple, à quatre parties, 
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. Ce dernier exemple nécessitant un croisement de parties, est pour plus de clarté, 
présenté sur quatre portées, avec les clefs afférentes à chaque voix. 


te 








: 











ù 





T4 
1} 





e. 














a | 
| 





Ecrire de nouveau cet exemple en Mib. 


$77._ Des atténuations à la rigueur de certaines règles peuvent être appor. 
tées dans la pratique. On ne peut les énumérer ici. L'expérience, le goût, Pétude 
des maîtres, les remarques et conseils d’un professeur éclairé seront le meilleur guide, 
En général les notes communes, les degrés conjoints, les silences, sont des palliatifs 
précieux dans beaucoup de cas. | | 


Il n’est pas toujours indispensable de complèter tous les accords. _ Pour donner 
à une partie un tour plus mélodique, on peut parfois supprimer une des notes de Fac. 
cord (de préférence la 5! dans les accords parfaits). Il en résulte souvent un allè_ 
gement heureux, dont il faut savoir user avec discrétion. | 


REMARQUE — Lorsqu'une mélodie se porte, dans les conclusions de phrases, de 
la dominante à la tonique, on doit, sans hésiter, faire les 8*! par mouvement contraire 
avec la Basse. Toute autre harmonie affaiblit l’effet et le sentiment de la cädence. 


2 ‘très bon 
O 


RE T 





Ici finit la ‘première partie. _ Cette partie, qui traite des accords consonants et 
des principes fondamentaux de réalisation, étant la base essentielle de l'harmonie, il 
est très important de passer en revue tout ce qu’elle contient, et de refaire quelques 
uns des Exercices. __ Le Professeur sera juge de l’opportunité de ce travail. Il indi. 
quera en outre ou composera, s’il en est béSoin ainsi que nous l’avons dit déjà plus haut, 
des exercices et des feçcons supplémentaires. 


D © —— 
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DEUXIÈME PARTIE 


D———Q——< 


HARMONIE DISSONANTE 





EXPOSÉ GÉNÉRAL 


$78._ L'harmonie dissonante se compose de deux parties distinctes: | 
l'harmonie dissonante naturelle, dont la dissonance n’a pas besoin de préparation, et 
l'harmonie dissonante artificielle, dont la dissonance doit être préparée, c’est-à-dire 
entendue dans l’accord précédent. La première a toujours pour fondamentale la do. 
minante, C’est elle qui fera l’objet des deux chapitres suivants. 


La raison pour laquelle la dissonance n’a pas besoin de préparation dans les ac 
cords ayant pour fondamentale la dominante, c’est, ainsi que nous l’avons vu dans l'in_ 
troduction, qu’elle est le résultat de la vibration d’un corps sonore. __ Elle est donc 
formée par la nature, d’où la distinction: harmonie dissonante naturelle, et har. 
monie dissonante artificielle. 


Mais si certaines dissonances n’ont pas besoin d'être préparées, elles ont toutes 
Pobligation d’être résolues, c’est-à-dire d’effectuer leur mouvement sur laceord sui 
vaut par un intervalle descendant de seconde. Des exceptions seront signalées au fur 
et à mesure des développements qui traiteront de ces accords. 


$ 79. Tout accord dissonant se compose de quatre ou cinq notes superposées en tierces: 











On admet généralement que le terme: dissonance signifie soit la 72, soit la 2%, 
soit la 9; à l'exclusion de certains . intervalles 
nb Frs diminués ou augmentés pouvant être 

D Tv employés dans l’harmonie consonante. 


En un mot, la dissonance fait toujours partie d’un accord de quatre sons au 
moins, et ce qui la caractérise le mieux est son contact en intervalle de seconde 
avec une autre note de l'accord; 


EX: 
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CHAPITRE PREMIER 


HARMONIE DISSONANTE NATURELLE 


(17° SECTION) 


ACCORD DE 7% DE DOMINANTE 


$ 80._ Cet accord, composé d’une 3° majeure, d’une 5" juste, et d’une 7° mineure, 

est placé sur le V* degré des deux modes. Sa résolution naturelle se fait sur la tonique. 

La 7° peut être attaquée sans préparation, mais elle doit se résoudre en descendant 

d’un degré, pendant que la note sensible monte à la tonique. Les exemples suivants don. 
nent les noms, résolutions et chiffrages de cet accord et de ses renversements; 





r 
7 de dominante diminuée et 6te 6t€ sensible de trit 


‘ Accord de .- I Accord de gte | Accord de { Accord | 
0 











Accord fondamental I 17 lenversement. 2° renversement 32 renversement ; 





L'application est la même pour le mode mineur. 


On remarquera l’attraction de la sensible et du IV® degré, l’une à monter, l’autre 
à descendre. C’est là ce qui constitue et caractérise la résolution naturelle. 


$ S0'°._ Dans l’enchaînement de l'accord fondamental de ‘7° de dominante sur 
Faccord fondamental de tonique, l’un des deux accords est forcément incomplet; 





Le compositeur en use selon 
l'effet qu’il veut produire. 





N.B.— À propos du chiffrage de l'accord fondamental de 72 de dominante nous re_ 
commandons instamment de ne pas barrer le 7, afin d'éviter la confusion qui se 
produirait plus tard avec l’accord de 7° diminuée, dont le chiffrage sera précisement 7 
— La présente remarque sera applicable aux accords de 7"** de l’harmonie dis 
sonante artificielle. 


$ 80%"_ Bien que la 7? puisse être attaquée sans préparation, il est excellent 
de la préparer lorsqu'elle fait partie de l'accord précédent; 


rés bon il moins bon 


. EX: 
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EXCEPTIONS 


concernant la résolution, et remarques diverses 


$ 81. 12°- La dissonance peut: 








A — Rester en place pour devenir note intégrante de 


l'accord suivant; EX: 
B_ Faire un mou C — Changer 
vement chromatique; enharmoniquement; 
EX: EX: 





22 - Ce qui précède s’applique éga- 
lement à la note sensible et à toute note 
ayant un mouvement contraint: EX: 


9. Avant de se résoudre, la dissonance peut allef sur d’autres notes de laccord, 
soit passagèrement, soit définitivement, pourvu que la résolution se fasse; 





4° La résolution de la dissonance ne doit,en aucun cas, être doublée par mou_ 
vement direct; | 
Cette résolution pourrait 
être doublée seulement par 
mouvement contraire et entre 


les deux parties supérieures; 


EX: 








°_ On doit éviter aussi d'aboutir, par mouvement direct, sur une 24°, une 72 
ou une 9°; 


SE 


à éviter 








EX: 


72 
Î meilleur 







LS 


| 
[ 


6°- Cependant ce mouvement est admissible, pour 


£ 
| 
| 
: 


la 72, par degré conjoint à la partie supérieure, et dis. 


joint à la basse; EX: 


ou encore lorsqu'une des deux notes 
formant la 7£ a fait partie de l’accord 
précédent; 





EX: 











12_-Ona déjà vu (premier renversement des accords consonants) que deux quintes 
peuvent se succéder si la deuxième est diminuée, mais seulement entre les deux par 
ties du milieu. Ajoutons à cette remarque qu’avec les accords dissonants elies sont 
praticables entre toutes les parties, excepté entre les deux extrêmes, et excepté aussi par 
mouvement ascendant entre les deux parties supérieures; 


PF à éviter ] 

















EX: 





Par ces exemples, on verra que l’effet de ces quintes est beaucoup plus satisfai. 
sant en descendant qu’en montant. 


8° _ En raison de leur résolution, la 
1 et la note sensible ne doivent pas être 
Pt ô ; : EX: 
doublées, à moins qu’elles ne fassent partie : 


de l’accord suivant et restent en place; 





9° Nous avons déjà vu ($80"/)dans la résolution naturelle, la suppression de 
la 5! de l'accord de 72. Cette suppression est également fréquente avec l’emploi 
des renversements, surtout à trois parties, les notes essentielles étant la 7° et la sensible; 





- très usilté 


EX: 
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$ 82. 19 Ainsi qu'on l’a vu aux $ 80 et 81 précédents, la résolution naturelle de 
l'accord de ‘7: de dominante consiste dans l’enchaînement de la dominante-avec la toni- 
que. Il paraîtrait logique qu’elle fût plus souvent employée que certaines résolutions 
qualifiées exceptionnelles. Cependant le contraire a lieu quelquefois. Ce n’est qu'u- 
ne question de classification à laquelle il est inutile de s’arrêter,et qui s’éclairera 
par la pratique. 


2° _ À propos de l'accord de 6‘° sensible que certains auteurs chiffrent par un & 
que traverse ne petite barre oblique, nous ferons observer que dans les accords 
dissonants placés sur la dominante des deux modes, la note sensible est générale. 
ment indiquée par une petite croix +. — Ajoutons que la petite barre oblique 
traversant un chiffre indique toujours que l'intervalle représenté par ce chiffre est 
diminué. — Nous nous conformerons à eette manière de chiffrer dans tous nos exer- 
cices et nos leçons. 


°_ Dans les résolutions sur le VIS degré et autres résolutions exceptionnelles, la 
suppression de la 5'® de l'accord de 7° dont nous parlions plus haut amenant souvent 
des ‘difficultés de réalisation, ne-se pratique généralement pas; 


EX: 





49 _ Cependant la résolution sur le VI? degré 
peut comporter cette suppression avec certaine . 
disposition des notes; | 





5° - Lorsque deux accords de 7° de dominante 
se succèdent à l’état fondamental, ils ne peuvent 
être complets tous les deux; on supprime donc la 
5'* du premier ou du deuxième, selon les convenan. 
ces de la réalisation; (voir $ 80Pi$, cas analogue) 





? - En étendant cette observation à toutes les espèces de 7% et aux marches qui. 
résultent de leur emploi, nous indiquerons la précaution suivante, qu'il est indispensable 
de prendre avant de commencer la réalisation d'une suite de ‘7° à l’état fonda. 
mental: 

Déterminer tout d’abord si le dernier accord de la suite doit être complet ou non, 
et en remontant jusqu’au premier, on n'aura aucure incertitude sur la manière de. 
l'écrire, puisqu'on vient de voir qu'un accord complet succède à un incomplet et ré. 
ciproquement. | 
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$ 83. 1- La préparation de la 4t* dans le deuxième renversement de l'accord 
de 7° de dominante, quoique n'étant pas d’une rigueur absolue, doit être observée tou- 
tes les fois qu’on le peut. Dans le style scolastique surtout, si cette préparation ne 
peut avoir lieu, il est préférable de supprimer la 4!* et d'écrire l'accord incomplet, com. 
me on le verra plus loin. (Suppression de la fondamentale); 


| dur à ériter If le mème érès bon | 










4 

QE en mn et ST mme = | ss ere") 
PL —— [QT L 

Re 





CR 
A 
Ro 
p 
| 


EX: 









2° - En pratiquant ce deuxième renversement sans pré- 
paration de la 4t* (dans la même tonalité); il doit y avoir Æ£%x: 
une note commune aux deux accords enchaïinés ; 





Mais s’il sert à moduler,on peut 
l’employer avec ou sans note com. 
mune. Dans tous les cas la 4Ë se_ 
ra d'autant moins dure, qu'elle n'ar 
rivera pas par mouvement direct; 





3° _ Dans les exercices qui vont suivre,on devra prendre 
soin d'indiquer, comme dans l’exemple ci-après, le mouve- 
ment obligé de la dissonance et de la note sensible dans 
les résolutions naturelles; 


EX: 





EXERCICES 


Réaliser à 4 parties les enchaînements d’aecords suivants: 


RÉSOLUTIONS NATURELLES 





Accord de 7° de dominante 
ayec suppression de la 5te 


* Accord de 72 de dominante 
sans suppression de la 5te 


1 Renversement 
(accord de 5t£ dim. et 6t£); 


22 Renversement 
(accord de 6t£ sensible); 








32 Renversement 
(accord de Triton); 








les deux basses suivantes, avec résolution naturellé (1) 


Réaliser, à 4 parties, 


(Voir “Réalisations” page 14) 
































IONS EXCEPTIONNELLES 
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RESOLUT 


— Voici quelques unes des résolutions exceptionnelles les plus usitées: 


Ÿ 84 


Let les renversemts I idem. | idem. il idem. Il idem. Il idem. | 





rex 


() n.B.- A partir d'ici, l'élève, ayant déjà acquis une certaine maîtrise, devra pour l'élégance de 


, 


répétées 
la mesure 


l'écriture, réunir le plus souvent en une seule valeur les différentes notes qui pourraient être 


s 
a 


,les notes communes d’une mesure 


par une liaison 


, 


éunir aussi 
tant toutefois les liaisons boiteuses, 


ème mesure, et ré 


A 


dans une m 


en évi 


suivante, 











au lieu de 


DIU 
à 
Q 








à 


EX 


N.B.- L'accord de 7° de dominante et ses renversements peuvent toujours s’enchaîner 
avec l’accord de 7° de dominante d’un des tons relatifs, ou avec ses renversements, et 
cela conformément à la règle du $ 81 sur les exceptions; c’est-à-dire que dans ce 
cas les notes à mouvement contraint, lorsqu'elles ne se résolvent pas régulièrement, 
font: ou un mouvement oblique, ou un mouvement chromatique. La note sensible seule, 
peut alors monter d’un ton au lieu d’un demi-ton;: 


EX: 





EXERCICES 
Refaire trois fois les enchainements précédents, en prenant pour point de depart cha_ 
que renversement de l'accord de 7° de dominante. 


Faire quelques exemples de modulations aux tons relatifs de La majeuxrenquittant Île 
ton principal ad libitum, et en entrant dans le ton nouveau par l'accord de 7€ de do. 
minante où par l’un de ses renversements. 


Faire le même travail aux tons éloignés de Ré majéur. 


Réaliser les marches suivantes avec l’accord de 72 de dominante et ses renversements: 


RÉSOLUTIONS NATURELLES 


N.B.— Dans les Marches, les meilleures notes à placer à la partie supérieure sont 
la 3% et la 7° de la fondamentale. 












































Certaines Marches (telle la précédente) ne s’écrivent pas symétriquement, lors. 
que les parties sont entrainées par la symétrie à monter ou descendre trop brusque 
ment loin de leur diapason normal. 

















RÉSOLUTIONS EXCEPTIONNELLES 77 





La réalisation de la seconde. Marche donne lieu à la re_ 
marque suivante: L’accord de 7° de dominante:succédant sur le 
même degré à l'accord parfait, n‘esé pas considéré relative: 
ment aux fautes de 5!et 8'#5, comme un #ouvel accord. 

La réalisation suivante est donc fautive : 


Cette observation s'applique aux renversements. 





N.B.-— À partir d'ici, l'élève chiffrera:lui-même lorsque l'indication lui en sera 
imposée, les Basses données comme exercices, et il en réalisera l'harmonie. Ensuite il 
réalisera de nouveau les mêmes Basses avec l'harmonie de l’auteur, à moins que le 
professeur n’en décide autrement. Dans tous les cas, il devra toujours comparer son 


chiffrage avec celui de l’auteur. 


Pour faciliter à l'élève ce travail de chiffrage qu'il fait pour la première fais, nous indi. 
quons les modulations de ces leçons et de quelques unes des leçons suivantes. 


BASSES À CHIFFRER ET À RÉALISER 
ACCORD DE 7£ DE DOMINANTE ET RENVERSEMENTS 


RÉSOLUTION NATURELLE 
(Harmonie de l’auteur “Réalisations” page 16) 


< 0 
Accord fondamental N°1 
(accord de’7° de dominante). 









NO 
1er Renversement (1) N°2 
(accord de 5t° dim. et 6te). 


On n'écrira pas symétriquement 
la marche du début de cette lecon. 








(1) 11 va sans dire qu'une leçon sur le 4%" renversement d'un accord quelconque implique aussi l'emploi de 
l'accord fondamental s'il y trouve sa place. De même pour les autres renversements, qui impliqueront toujours l'em. 
ploi facultatif de ce qui a précédé. En général,un nouvel élément mis à la disposition de l'élève ne détruit. ja- 
mais les anciens._ Nous ne répèterons pas cette observation. applicable aux études harmoniques en général. 
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ÿ 0: 
22 Renversement N-3z ER 
(accord de 6t° sensible). FE ÈS 





32 Renversement N°4 
(accorä de Triton). 
























CHANTS DONNÉS À RÉALISER 
ACCORD DE 72 DE DOMINANTE ET RENVERSEMENTS 


RÉSOLUTION, NATURELLE 


(Harmonie .de: l’auteur “Réalisations” pages 75.176) 
Pg 














































































































[SOL min. | | FA maj. SIb maj. FA, 
RE 
[SOL min. LAb maj. TSIb maj. 
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Quelques licences et remarques 








dans le style instrumental 


dans les cadences 


fausse relation 











d'uu usage cou- 
rant séparé par 


maurais 





l'accord detriton 


accord de 


s, Pl 


a 


en ce C 


7*, ou l’un de ses renversements se fond, ou pour mieux dire, se érangforme en un 


ion effective; 
accord parfait ou renversement du même degré. 


lut 


f 


ance na pas de réso 


ent la disson 


2° _ Souv 
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La même particular 
pour fondamentale la dom 


3° _ Lorsque l'accord parfait de la dominante est séparé de sa résolution par lac- 


que la 


érées, 


, 


es soient tol 


et 8" 


es 


pour que les 5t 
durée de l’accord de 7£ soit sensiblement plus longue que celle de laccord parfait 


9 


il faut 


degré, 


cord de ‘7° du même 


: les fautes de 5!% et d’'8'€ ne 


, 


ire en principe que 


. 


t à d 


ien 


. 


également aux renversements 


dé. _ Cela rev 
peuvent être réellement évitées que par un changement de fondamentale. _ Cette ob. 


3 
©* 
1 
el 
Eù 
Eu 
7 S 
S P 
Ll 
a 
F2 © 
ae .— 


qui 
servat 





bon 


Aite 


EXERCICES 
ACCORD DE 7° DE DOMINANTE ET RENVERSEMENTS 
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RELLE ET EXCEPTIONNELLE 


,» 


RÉSOLUTIONS NATU 


liser. 


Basses 


lisations” page 16) 


éa 


‘R 


(Voir 


; 
à rea 


s 














Basses à chiffrer et à 
(Harmonie de l’auteur “Réalisations” page 17) 















































liser. 


réa 








LA min. 

















empr. 
ami 
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SUPPRESSION DE LA FONDAMENTALE 


dans l’accord de 7€ de dominante 


$ 86. 1°- La suppression de la fondamentale dans l’accord de ‘Æ de dominante 
est fréquemment pratiquée, soit pour alléger la réalisation, soit pour donner aux parties 
un tour plus mélodique, soit pour parer à l'insuffisance du nombre des parties. — 
Il résulte de cette suppression les renversements suivants, auxquels nous _attribuons 
les noms et le chiffrage indiqués ci-dessous, afin qu'aucune confusion ne puisse se 
produire avec les accords complets. 


‘47 renversement : 2° renversement | 82 renversement | 


accord de 5t® diminuée accord de 3€ et 6te sensible accord de 4te augmentée et 6te 








parties à 3 parties à 4 parties 


22°- Pour se convaincre qu’il s’agit bien là d’une suppression et non de l'emploi 
d’un nouvel accord fondamental, il suffit de constater lanalogie absolue existant entre 
les deux versions au point de vue harmonique; 


EX: 





9 _ La différence entre 
le premier renversement 


| 


x 
RQ 


et Faccord du H° degré 
du mode mineur 


sans fondamentale; 





est telle qu'aucune confusion 
west possible. 

L'un est un accord dissonant; 
l'autre un accord consonant. 








C'est pourquoi cet accord, consi_ 
déré comme accord du VII degré, ne figure pas dans harmonie 
consonante, sinon dans les marches 


“harmoniques (Noir $ 7 et $ 74). 
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$ 86 ._ Nous avons déjà vu $ 85 des exemples où la dissonance monte; 


À plus forte raison cette li. 
cence est pratiquée avec sup. 
pression de la fondamentale; 


EX: 





REMARQUE. Le chiffrage spécial signalé plus haut indique toujours la sup_ 
pression obligatoire de la fondamentale, mais cette suppression peut quand même 
se faire selon les convenances de la réalisation, alors même qu’elle n’est pas spé. 
cifiée par le chiffrage. 

Le chiffrage du deuxième renversement incomplet (accord de 3‘ et 6 sensible) 
est indiqué par la plupart des auteurs par un 6. Ou peut ainsi le confondre avec le 
1 renversement de lPaccord parfait. C’est pourquoi nous croyons bon d'adopter le 
chiffrage qui désigne invariablement par une petite croix + la note sensible de tous 
les accords dissonants. _ De cette manière, toute confusion est évitée. 


$S7._ La suppression de la fondamentale a lieu le plus souvent dans l’harmo. 


nie à trois parties, cependant elle est pratiquée aussi, quoique moins souvent, dans 
celle à quatre parties, et cela presque toujours dans l’intérêt mélodique des parties; 


EX: 





La dissonance peut même être doublée; EX: 





$ 87". Il est bon de faire remarquer ici que dans l'harmonie à trois parties, 
alors que le chiffrage indique l'harmonie complète, il est loisible de supprimer ou 
uon la fondamentale, selon les convenances de la réalisation; 


EX: 
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tes, nous donnons ici les meilleures 


çons sulvan 


Pour faciliter le travail des lec 
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EXERCICES 


ACCORD DE 7° DE DOMINANTE ET RENVERSEMENTS 


SUPPRESSION DE LA FONDAMENTALE 


ë 


accord de 


cons sur l’ 


ÿ 


s le 


éalisation de 


nte la r 


ese 


# 


N.B.-— Vu la difficulté que pr 
de dominante sans fondamentale, nous en donnons de suite le chiffrage. 


page 18) 


» 


oir “Réalisations 


truis parties (1 


à réaliser à 


Basses 



















































































Basses à réaliser à quatres parties 


(Voir “Réalisations” page 18) 
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ESS 


des 


notes d’un accord se déplacent pendant sa durée, il nest pas nécessaire que cet 
ans ce Cas. 


D 








UE 





à éviter 


t, et autant que possible à La fin 


aussi, les notes à mouvement contraint peuvent être doublées momentanément, pourvu 
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32° Un silence de courte durée placé sur un temps faible doit, si ce silence 
est harmonisé, porter l'harmonie de la note précédente, ou une harmonie applicable 
à cette note. Contrairement, un silence de courte durée placé sur un temps fort 
doit, si ce silence est harmonisé, porter l’harmonie de la note suivante, ou une har. 
monie applicable à cette note. _ Dans le premier cas, la note est considérée 
comme se prolongeant, et dans le second cas, comme étant émise sur le temps, à 
la place du silence; 





bon mauvais | 





EX: 























4% La remarque précédente sur les silences n’est pas spéciale au présent cha. 
pitre: elle doit être généralisée et s'appliquer à lharmonie toute entière. _ Nous 


Au : 
avons eru qu’elle serait placée opportunément ici, avec les chants sur la. °7f de dominante 
qui contiennent quelques silences. _ Mais ce n’est réellement que plus tard que l'é- 
lève trouvera lPoccasion de se la rappeler et d’en profiter. 


52 Nous avons dit au début de ces Etudes qu’on ne devait pas mettre entre cha. 
que partie une distance plus grande que l’8'*, excepté entre le Ténor et la Basse. 
À partir d’ici, cette observation ne doit pas être appliquée avec une trop grande 
rigueur, surtout: 1°- Quand cet éloignement des parties n’est que momentané; 

°_- Quand la mélodie arpège ou parcourt un espace étendu; 





N.B._ On voit par l'Exemple précédent qu’il serait difficile de ne pas laisser 
_entre le Soprano et VAlto une distance plus grande que l 8%, à moins de faire 
sauter avec exägération les parties du milieu. 


Dans des cas analogues, on n'hésitera donc pas à user de la liberté que nous laissons. 
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EXERCICES 


ACCORD DE 7° DE DOMINANTE ET RENVERSEMENTS 


AYEC OÙ SANS FONDAMENTALE 


Réaliser les chants suivants (Voir “Réalisations” pages 76 et 77) 


e 


Andant 






































Andantino 





























de Menuet 
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Mouv 


3 1 = 
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= 
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CHAPITRE II 


HARMONIE DISSONANTE NATURELLE 


(2? SECTION) 


ACCORDS de 9: MAJEURE et de 9%° MINEURE 


avec ou sans suppression de la fondamentale 


$ 89._ Les accords de 9! majeure et mineure sont les plus complets de tout 
le système harmonique moderne, en ce qu’ils déterminent, à eux seuls, et isolés de 
tous les autres, le mode et la tonalité. Ils se placent sur le V® degré des deux modes. 
Ils sont formés d'un accord de 7£ de dominante auquel on ajoute une 9° majeure ou mi. 


neure selon le mode. La résolution naturelle a lieu sur la tonique. 


F majeur ll mineur | 





Il y a, comme on le voit, trois 


notes à résolution contrainte. 


Ces accords ne sont complets qu’à cinq 
parties; À quatre parties on supprime la 5!*; 


EX: 





ACCORD DE gme MAJEURE 


$ 90. Dans cet accord, la 9! doit toujours être placée au-dessus de la fonda. 
mentale à distance de 9° au moins, et former avec la sensible un intervalle de 7° au 
moins; 
PE DA 


mauvais 


Les dispositions 
suivantes sont  ÆX: 


Æ 


donc à rejeter; 





En conséquence de ce principe, le 


quatrième renversement est inusité; 2e 





89 
$ 9OPÏS._ Les renversements avec fondamentale, étant généralement peu usités, n’ont 
pas de nom particulier dans la pratique. Ils ne peuvent être complets qu’à cinq parties. 





Voici leur chiffrage; 


En supprimant la 5! ” 
on obtient à quatre parties; { 


[ renversement | 2° renversement | 3€ renversement 
Accurd de Accord de Accord de triton 


1 de sensible 5teet 61€ sensible et 3emajeure 


$ 91. Avec la suppres. 
sion de la fondamentale, voici 
les noms et le chiffrage géné. 
ralement usités; 





S 91/i5._ Le quatrième renversement peut 
s’employer lorsque la note de basse en est prépa. 
rée, mais il nest guère usité qu'avec les résolu  £x: 
tions suivantes. [l prend le nom d'accord de 2% 
. sensible et se chiffre par +3; 





N.B.— Dans le chiffrage de ces accords, l’ordre naturel des chiffres est quelque. 
fois interverti pour indiquer la disposition o#/igatoire de certaines notes. On ne doit 
. du reste user de ce procédé que dans ce but, ou encore pour désigner une disposition 
particulière des parties, voulue par l’auteur. 


Le second renversement avec ou sans fondamentale quoique moins usité que les au 
tres, l’est cependant assez souvent. 


$ 91!:"._ L accord de 9! avant 
de se résoudre, se transforme sou  Æ£X: 
vent en accord de 7° de dominante; 





Cette transformation peut même se faire en un accord parfait. Quand aux principes 
sur le déplacement des notes à marche contrainte et sur leur échange entre elles, ils 
.sont les mêmes que pour l’accord de 7° de dominante (Voir plus haut page 85) 
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PREMIÈRE REMARQUE. — Tous les exemples donnés jusqu'ici montrent la 9£ à 
la partie supérieure. _Cette disposition n’est pourtant pas”obligatoire Bien qu’étant 
la plus fréquemment employée._Il arrive cependant assez souvent qu’on place la 9° 
dans une partie intermediaire pourvu qu’elle reste à distance de 7° de la sensible; 





DEUXIÈME REMARQUE._— En conséquence des principes sur la résolution des notes 
à marche contrainte (voir $ 81), on obtient les résolutions exceptionnelles suivantes; 








auxquelles on peut ajou. 
ter quelques licences;  £# 





TROISIÈME REMARQUE. Nous voulons signaler ici que Beethoven, dans sa 5° 
symphonie a mis en rapport de 2d° la 9€ et la 3% contrairement aux principes sco_ 
lastiques énoncés plus haut. Le génie impose des lois; il ne les subit pas. Mais on re 
marquera avec quel sens artistique est présenté ce passage entendu d’abord en rapport de 
9°. C'est comme une ondulation serpentine dont les anneaux se rejoignent délicatement; 


# 
C3 D ELLES 2 : SP TT 
4 men 
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$ 92.__ Les observations suivantes serviront utilement pour l’emploi et la réali_ 
sation de l'accord de 9° majeure et de ses renversements avec fondamentale. 


‘12 On doit éviter d’attaquer la 9° par mouvement direct, excepté cependant sur 
l’accord fondamental si la partie supérieure procède par degré conjoint; 





mautrais 









EX: 





IF 
1e 


2°- Les deux parties qui forment 
l'intervalle de 9£ ne doivent pas s’éfre 
trouvées dans l’accord précédent en 
rapport d’octave; 


il 
ss 





Excepté quand /a fondamentale de l’accord 
de 9°est préparée et reste en place pour faire 
partie de l’accord suivant. On peut même dire 
que les renversements avec fondamentale ne 
sont guère usités que dans ces conditions. Voici 
le premier et le troisième écrits à quatre parties; 





bon 
Tous les enchaïnements non conformes à cette dernière 
remarque sont généralement d’un effet dur. Quant au se 
cond renversement avec fondamentale, si on veut Pemployer gx. 
à quatre parties, (ce qui est presqu’inusité, on ne peut le 
faire qu’en supprimant la 7°; 





EXERCICES 
ACCORD DE 9° MAJEURE ET RENVERSEMENTS AVEC FONDAMENTALE 
Réaliser les enchaînements suivants 


RÉSOLUTION NATURELLE 





à 4 et à 
5 parties 














RÉSOLUTION EXCEPTIONNELLE 


#9 " #2 

















+ 7 
= ET = ©—— EE + 2 6 
rte SE 
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Marches à réaliser 


RÉSOLUTION NATURELLE 





£ se résout a. 


ù la 9 


ésolution naturelle celle o 


ous considé 


N 
vant les autres notes; 


erons comme r 


ne 


N.B.— 


9 
7 
+ 


7 


RÉSOLUTION EXCEPTIONNELLE 


2? 


REMARQUE — L'accord de 9 majeure, à l’état fondamental, a une couleur particu 





Sur une valeur longue il prend volontiers un caractère pompeux, 


te. 


isan 


édu 
éclatant, grandiloquent. Certains compositeurs sont souvent tentés d’en abuser, oubli. 


lièrement s 


0] 


ils amoindrissent ainsi son effet et son charme: 


+ 


ant. qu 


ACCORD DE 9° MAJEURE ET RENYERSEMENTS AVEC FONDAMENTALE 


RÉ 


SOLUTION NATURELLE 


page 20) 


“Réalisations 


oir 


à réaliser (4 


Basses 














liser 


ea 


r 


chiffrer et àr 


à 


Basses 


TION NATURELLE 


(Voir “Réalisations” page 20) 








REMARQUE — L'accord de 9£ ne sert 
généralement pas pour les terminaisons 

des cadences parfaites. Pourtant il est 
possible de l’employer heureusement dans EX: 
ce cas avec la résolution anticipée de la 

9°, telle que nous l’avons vue page 89; 








RENVERSEMENTS 
avec suppression de la fondamentale 


$ 93._ 1°_ Dans la résolution naturelle de l’accord de 
5te et 6€ sensible (second renversement) la 3° de cet accord 
(dissonance de 7°) peut monter d’un degré pour éviter, soit la 
doublure de la note de l’accord résolutif de 6‘, soit l’unisson. 
(Voix les derniers exemples analogues du $ 85). : 


2°- Dans les réalisations difficiles de l'accord de 7° 
de sensible, la doublure de la résolution de la 9! par mou 
vement direct est tolérée; 





N. B:_ Les deux remarques précédentes étant entièrement applicables au mode 
mineur, nous ne les reproduirons pas; 


EXERCICES 
Réaliser les enchaînements et les Marches suivantes 
RÉSOLUTION NATURELLE 























: Marches 
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RÉSOLUTION NATURELLE 





à 3 et à 
4 parties 





à 4 parties 














à 8et à 
& parties 


à 4 parties 




















à 4 parties 











XCEPTIONNELLE 


r 


RÉSOLUTION E 





| ACCORD DE 9 
RENYVERSEMENTS AYEC SUPPRESSION DE LA FONDAMENTALE 





t MAJEURE 


NATURELLE 
liser 


RÉSOLUTION 


chiffrer et 


éalisations” page 21) 


“R 


(Voir 


réa 
PREMIER RENVERSEMENT (ACCORD DE T° DE SENSIBLE) 


ù 
a 


# 
a 


Basses 





{ACGORD DE 5te.ET 6° SENSIBLE) 


DEUXIEME RENVERSEMENT 




















. TROISIÈME RENVERSEMENT (ACCORD DE TRITON ET 3° MAJEURE) 











ACCORD DE 9° MINEURE 


$ 94._ 12- Ce qui a été dit relativement à l'accord de 9* majeure est entiè. 
rement applicable à celui-ci, sauf que la 3% peut se placer à volonté soit au-dessus : 
soit au-dessous de la 9*, ce qui permet l'emploi du quatrième renversement avec 
suppression de la fondamentale. 


2° - De même que pour l'accord de 9° majeure, les renversements avec fondamentale 
m'ont pas de noms particuliers dans la pratique. Ils ne peuvent être également complets 
qu’à cinq parties. 


Les voici avec 


leur chiffrage; 





| & 
Renversements avec suppression de la fondamentale 


32° _ Voici maintenant les noms et le chiffrage généralement usités pour les ren. 
versements sans fondamentale. _ Leur emploi est extrêmement fréquent. 


47 renversement | 2£ renversement | 3° renversement 4° renversement 
accord de acc. de #' diminuée || accord de triton accord de 


2 diminunuée et 6t: sensible et 3 mineure 24 augmentée 





° _ La résolution naturelle de l'accord de 2% 
augmentée est bien la précédente, mais elle est peu 
usitée, et, ainsi qu'on l'a vu à propos du mode majeur, 
la suivante est presqu’exclusivement pratiquée; 


: 


EX: 


ÿ 


| 
1 
DU 





©. La seule différence qui existe dans les deux modes, c’est qu'ici la basse n’a 
pas besoin de préparation. 

©. De même que dans le mode majeur, on pratique fréquemment la résolution anti 
cipée de la 9£, ce qui transforme ces accords en accords de 7° de dominante ou en accords parfaits; 


EX: 
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.$ 95. 12- Nous avons dit plus haut que l'accord de 9° majeure a une couleur 
particulièrement séduisante, et que par cela même certains compositeurs étaient par_ 
fois tentés d’en abuser. La sonorité de l'accord de 9° mineure, surtout sans fondamen. 
tale, à un caractère tout différent, d'un sentiment mélancolique, poignant, tragique aussi. 
D'un emploi facile, en raison des changements chromatiques que toutes ses notes peu_ 
vent subir et de la possibilité de maintenir en place toute note en marche contrainte 
(voir $ 81), les compositeurs font souvent un abus excessif de ces agrégations connues 
couramment sous le nom de 7*$ diminuées. 


2 Voici comment, d'après ce qui précède, cet accord peut revêtir des aspects 
différents et par conséquent amener des résolutions différentes; 


EX: 





3° _ RFBER dit justement que lorsqu'on voudra moduler au moyen de ces accords, 
on devra les écrire de manière à ne pas gêner la lecture par des changements enhar. 
moniques lesquels provoquent souvent des défauts de justesse dans l'exécution: 


à éviter | | 


on devra 
préférer: 


Ainsi au 
Jieu d'écrire 












En attendant les Exercices 
sur les résolutions exceptiomnelles, 
montrons ici quelques licences que le 
style mélodique accueille volontiers: 








ol 
[ 
4 

| 


Cd 

_[ TR 

À | 
At 
i 
( 


5° Ces accords appartiennent normalement au mode mineur. Cependant le mode 
majeur les emprunte souvent sans ébranler la modalité. 





presqu’inusité 





‘ 







6° _ Le contraire ne 
pourrait avoir lieu 
sans.affirmer immédia_ 
tement le mode majeur; 


EX: 
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722 Mais très souvent aussi l’accord de 7! diminuée est placé à un Y ton dia 
tonique inférieur de la dominante d’un mode majeur ou mineur, et se résout sur 
cette dominante portant accord parfait majeur ou accord de $ majeur ou mineur; 
dans ce cas il est emprunté; 


EX: 





domin. domin. domin. 


Le premier de ces exemples doit être classé parmi les résolutions naturelles; 
les deux autres parmi les résolutions exceptionnelles. 


Faire l'Exercice suivant: 


EXERCICE 


Indiquer les tonalités auxquelles appartiennent les premiers exemples du $ 95 et 
écrire la résolution naturelle de chaque accord,en désignant la fondamentale par une 
petite note placée au dessous. | | 

REMARQUE. Les enchaînements et les marches de l’accord de 9° mineure avec 
fondamentale, étant à peu près les mêmes que dans le mode majeur, nous n’en donnons 
point d’exereices spéciaux, ceux du mode majeur suffisant à en indiquer l’emploi. 
Nous donnons seulement le chant suivant, et encore bornons-nous l’objet du travail 
à l’emploi de l’accord de 9° dans son état direct (forme presqu’exclusivement usitée 
dans le mode mineur). 


ACCORDS DE 9° MAJEURE ET DE 9° MINEURE 
(ÉTAT DIRECT) 


RÉSOLUTION NATURELLE 


.Chant donné à réaliser (Voir “Réalisations” page 28) 


$ 95 _ Rappelons ici qu’on doit considérer 
comme résolution naturelle celle où la 9° se résout EX: 
avant les autres notes; 





On trouvera à en faire plusieurs fois l’applieation dans cette lecon. 
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RENVERSEMENTS 


avec suppression de la fondamentale 


LA mineur 


REMARQUES 1° Dans la résolution naturelle 
du troisième renversement (accord de Triton et 3° 
mineure), les deux quintes, dont la première est EX: 
diminuée, sont tolérées, entre /a seconde et la 
troisième partie seulement ; 





LA mineur 
metlleur 






29 S'urtout si la résolution a lieu sur une 


note sensible, EX: 


emprunt 


| LA mineur | 


préférable aux deux 
3° Mais quand on est forcé d’avoir la position ANUR ee 
précédente pour le premier accord, la réalisation qui 
suit est préférable, malgré la doublure de la résolu gx: 
tion de la 9° par mouvement direct, dont nous avons 


vu un exemple analogue ($ 93, 22); 


emprunt. note sensible. 


4° En tout cas il vaut mieux éviter, 
si on le peut ces différentes réalisations, 
et amener les positions suivantes ; 





Après la précédente remarque, faire les exercices suivants: 


EXERCICES 
Enchaînements à réaliser 


RÉSOLUTION NATURELLE 














Chercher diverses résolutions excep_ 
tionnelles de l’accord de 7° diminuée et 
des autres renversements suivants; 
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Marches à réaliser 


e 


RÉSOLUTION NATURELLE 


à 3 et à 


4 parties 

















NELLE 


N EXCEPTION 


SOLUTIO 


RÉ 


4 parties 





4 parties 
seulement 


à 
































B._ Cette dernière marche doit être réalisée ainsi, avec la 5t® par mouvement 


N. 


contraire: 


(La fausse:relation d’ 8Y€ est inévitable), 
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ACCORD DE 9° MINEURE 


RENVERSEMENTS AVEC SUPPRESSION DE LA FONDAMENTALE 


“Réaliser les Basses suivantes (Foir‘Réalisations”page 22) 





























LE nt: 
I ETTI PET p .; 
TILL ET 3 | 
LT. LE TES 


































































































RÉSOLUTION NATURELLE 


. Basses à chiffrer et à réaliser (Voir “Réalisations” page 28) 


-N.B._ Rappelons qu’on doit elasser aussi parmi 
les résolutions naturelles celle qui se fait sur l'accord  Æ£4: 
majeur. | 
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- DEUXIÈME RENVERSEMENT (ACCORD DE 5t DIMINUÉE ET 6t° SENSIBLE) 












































x 


TROISIEME 














RENVERSEMENT (ACCORD DE TRITON ET 3? MINEURE) 


























AUGMENTÉE): 


SEMENT (ACCORD DE 24° 


\ 


| QUATRIÈME RENVER 



































BASSES À CHIFFRER ET À REALISER 


ensemble des accords de 9 


mineure 


e 


majeure et de 9 


e 


sur !’ 


et leurs renversements avec ou sans fondamentale 


RÉSOLUTION NATURELLE 


ET EXCEPTIONNELLE 


"page 25) 


“Réalisations 


oir 


(} 






















































































ensuite les chants suivants, sur l’ensemble des mêmes accords. 


Réaliser 


102. 


CHANTS DONNES 


mineure 


€ 


e 


sur l’ensemble des accords de 9 


majeure et de 8 


et leurs renversements avec ou sans fondamentale 


RÉSOLUTION NATURELLE ET EXCEPTIONNELLE 


(Voir “Réalisations"pages 79 et 80) 
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CHAPITRE III 


HARMONIE DISSONANTE ARTIFICIELLE 


$ 96._ Les accords que nous venons d’étudier renferment des dissonances qui 
n’ont pas besoin de préparation. C’est pourquoi nous appelons l’harmonie qu’ils 
expriment: dissonante naturelle. 
Au contraire, dans ceux qui font l'objet de ce chapitre, la dissonance exige une 
préparation, ce qui justifie son titre d'harmonie dissonante artificielle. 


Tout au moins les plus grands maîtres ont toujours respecté le principe de la 
préparation dans leurs œuvres. — 11 est vrai que beaucoup. de modernes ont une 
tendance à s’en affranchir. Mais nous estimons que les élèves ne doivent pas les imiter. 
. — Si le présent amène des innovations qui fassent éclore des œuvres géniales, il de_ 


viendra à son tour règle d'école. L'avenir nous le dira! 


$ 97._ Daris cette catégorie de l’karmonie dissonante artificielle figurent 
trois accords fondamentaux qui ont chacun trois renversements. 


12_ L'accord de 7€ mineure appelé aussi de 2£espèce. 
Il se compose d’un accord parfait mineur 
et d’une 7° mineure. Il se place sur tous les 
degrés qui comportent un accord mineur, et 


notamment sur le II° degré du mode majeur; # 





IIe degré juil degré, )VI degré | IVE degré 


2° _ L'accord de 7£ mineure et 5*e diminuée, appelé aussi de 3° espèce. 
Il se compose d’un accord de 5!° diminuée et d’une 7! mineure. 
Il se place sur le II° degré du mode mineur seulement, et ne doit 
pas être confondu avec l’accord de 7° de sensible,premier renver. py. 
sement sans fondamentale de l'accord de 9f majeure, lequel n’a pas 


en LA min. | 





besoin de préparation; 


11° degré ï 


REMARQUE — Ces deux accords, étant plus communément employés sur le second 
degré des deux modes, sont appelés dans la pratique: accords de 7£ de seconde. 


8° _- L'accord de 7€ majeure ou de 4£ espèce. 
Il se compose d’un accord parfait majeur et d’une. 
7! majeure. Il se place sur les I® et IV* degrés du 
mode majeur et sur le VI‘ du mode mineur. Il est 
le plus dissonant des accords de 7°; 


EX: 





é , IV‘ degré 


I degré VI‘ degré 
ER EE 


104. 


Voici le tableau général de ces trois accords, avec leurs renversements, prépa. 
ration. résolution, noms et chiffrage. 


N.B._— La préparation peut se faire par toute note faisant partie intégrante 
de l'accord précédent, et la résolution naturelle sur tout accord ayant pour 
fondamentale la 5!° inférieure ou la 4° supérieure de l’accord dissonant 
lui-même. 


ACCORD DE TT MINEURE 
(2£ ESPÈCE) 
$ 97°. _ Pour cet exemple, nous plaçons l'accord fondamental sur le II 
degré .du mode majeur, cet emploi étant le plus usité; mais comme nous Pavons vu 
plus haut, il pourrait tout aussi bien être placé sur les III et VI, ainsi que sur 
le IV® du mode mineur; 


Pace. de 3€ min. || 1er renvt (5° et 6!°) 2e renvt (3%%et 4t°) 3e renvt (24°) | 


(2° espèce) 





en UT maj. 
















EX: 











très peu usité,enu 
raison de La 4te 

attaquée ici sans 
préparation voir 
83 par analogie 


très bon, avec 
la 4te préparée 


Si le troisième renversement a besoin de chiffres complémentaires affectés d’ac_ 
ut ss 6 " : ar : 
cidents, on mettra toujours $ ou 4 afin qu’il ne puisse se produire de confusion 
avec une agrégation de notes qui plus tard se chiffrera 4. Du reste, dans les mo. 
dulations, les autres renversements auront également besoin de chiffres complé- 

mentaires affectés d'accidents. 


ACCORD DE 7° MINEURE et 5‘° DIMINUÉE 


$ g7t (3° ESPÈCE) 


| | acc. de 7° min. | - : 
en LA min. : 5t‘dimin. 17 renvt (5e et, 6te) | 2e renvt (3ce et At) 3erenvt (24€) | 


3! espèce) 








EX: 








ici la 4tt étant 
augmentée n'a pas 
besain de préparation 
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si 


, et'aus 


e 


majeure sur 


e 


é sur le IV 


MAJEURE 


e 


être également plac 


(42 ESPÈCE) 


ACCORD DE 7 
é du mode majeur. Il pourrait 
sur le VI* du mode mineur, 


$ 9742 _ Nous avons, pour cet exemple, placé l'accord de 7 
degr 


er 


le I 
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REMARQUE — On doit toujours 
plat, la syncope simultanée aux deux parties extrêmes; 





en UT mai. 


EX: 





lution régulière, l’autre un mouvement chromatique. 


; les deux parties restant en place. 


# 


l'une des deux parties reste en place, l'autre faisant sa résolution régulière, 
; l’une des deux parties fait sa résn 


ee; 
ée 


! 


{!) Dissonance doubl 
(?) Dissonance doubl 
(3} Dissonance doublée 
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Quelques autres Résolutions exceptionnelles 
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32_ Dans lPaccord fondamental on supprime souvent la 54 selon les conve.. 
nances de la réalisation. On ne doit jamais supprimer la 3%. _ Rappelons que 
les meilleures notes à placer à la partie’ Supérieure sont la 3% et la 7faussi bien 
dans les renversemcents que dans lPaccord fondamental. _ On tiendra campte le 
plus souvent possible de cette observation, et principalement dans les Marches. _ 
Elle à moins d'importance en ce qui concerne les accords isolés. 


. bon Al MAUTATS | 


4°_ Le mode majeur emprunte 
souvent à son mineur direct. —Le EX: 
contraire ne peut avoir lieu; 





, 


À remarquer aussi que ces accords, pouvant être attribués à différents degrés, 
servent facilement à moduler: | 


Accord, de || SOL | 


UT majeur transition majeur 





Par exemple d'Ut majeur en Sol 
majeur par l'accord de 7£ mineure 
du VI® degré qui devient II° degré gx. 
de Sol majeur; 


transition mineur 


Ï Accord d | 2 | 
UT majeur 1 ir LA 





Et aussi d’Ut majeur en La 
mineur par l'accord de septième de 
sensible qui devient IE degré de 
La mineur; 





Il nous paraît superflu de multiplier les exemples. 


52° La note dissonante peut être séparée de sa note de résolution par une 
autre note intégrante de l’accord; (voir $ 81) 
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_ EXERCICES 
-ACCORDS DE 7° DES DIVERSES ESPÈCES ET LEURS RENVERSEMENTS 


Marches à réaliser 


RÉSOLUTION NATURELLE 


à 3 et à 
4 parties 








(Revoir page 73 fin du $ 82, la note sur la réalisation des suites de 7% à l’état fondamental) 


à 3 et à 
4 parties 








à 4 parties 











+ 






































à 8 et à 
4 parties 

























































































+4 6 712 6 ; 
à 4 parties =. E+ ou À 


à 4 parties 





à 3et à 
& parties. 


























à 4 parties 




















à 4 parties 
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Basses chiffrées à réaliser 


(Voir “Réalisations” page 26) 




















0 
à 4 parties 








CTI BIT TIE 1 77 
ET Te à 7 LI UN 


RS TE  RE ent e  — E E 5 hu 
NET : 
FEZ Ta 
El 
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Chants donnés à réalisér 


(Voir “Réalisations” pages 81 et 82) 


Anudantino 








Andante 











ù 


o 


N 

















erato 


Mod 














4) Lorsque la partie donnée renferme des dessins rythmiques, l'harmonie doit aussi être rythmique. 


Elle se conforme ainsi aux intentions de l'auteur. 
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D 


ACCORDS DE 7° DES DIVERSES ESPECES 


RÉSOLUTION NATURELLE 
Basses à chiffrer et à réaliser 


‘ACCORD FONDAMENTAL (ACCORD DE 7°) 


"page 29) 


éalisations 


“R 


(Voir 








"ET.6te) 


te 


PREMIER RENVERSEMENT . (ACCORD DE 5 


VERSEMENT (ACCORD DE 3% ET 4te) 


DEUXIÈME REN 




















TROISIÈME RENVERSEMENT (ACCORD DE SECONDE) 














NYERSEMENTS 


« 


MÊMES ACCORDS ET RE 


OLUTION NATURELLE 


7 


| RÉS 


# 


Chant donné à réaliser 


(Voir“Réalisations "page 82) 
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A 


MEMES ACCORDS ET RENVERSEMENTS 


RÉSOLUTION NATURELLE ET EXCEPTIONNELLE 


liser 


réa 


Basse donnée à chiffrer et à 


(Voir “Réalisations”"page 81) 



































liser 


réa 
éalisations”page 88) 


Chant donné à 
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oir“R 









































Basse donnée à chiffrer et à réaliser 


D» 


(Voir “Réalisations’page 81) 
pag 





FRERES 



































réaliser 


(Voir “Réalisations’ page 83) 


Chant donné à 











chiffrer et à réaliser 


(Voir“Réalisations”page 82) 









































Basse donnée à 
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liser 


réa 


Chant donné à 


( Voir“Réalisations” page 84) 





XCEPTIONNELLE (Principalement) 


Basse donnée à chiffrer et à réaliser. 


’ 


RÉSOLUTION E 


page 82) 


(Voir “Réalisations” 











liser 


réa 


Chant donné à 


(Voir“Réalisations” puge 84) 












































Fe TROISIÈME PARTIE 
| ALTÉRATIONS 


(NOTES ÉTRANGÈRES À LA TONALITÉ) 





CHAPITRE PREMIER 


 ACCORDS ALTÉRÉS 


$ 99._ 1° _ Presque généralement, on dit qu'un accord est altéré si l’une quelcon_ 
que des notes qui le composent subit un changement chromatique ; 





C'est là une erreur d'interprétation qu’il convient d'abandonner. Dans le premier cas 
on constate un accord parfait mineur; dans le second un accord de 5! diminuée; et dans 
_le troisième une note de passage chromatique. Ce sont là de simples altérations mé. 
Jlodiques, ne constituant pas d’aecords nouveaux. 


2° - Lorsque, plus tard, on traitera des notes de passage, on verra qu'on peut considé. 
rer comme telles toutes celles qui procèdent chromatiquement d'une note réelle d'un ac. 
cord à une note réelle d’un autre accord, quelle que soit l’agrégation qui en résulte; 
+ 









+ 


3° _ Ces exemples nous amènent: à conclure que les seuls accords altérés sont ceux 
qui forment une agrégation nouvelle qui n'est pas forcément le résultat d'un changement 
chromatique, c’est-à-dire ceuxoù la note réel- 
lement altérée n’est pas précédée de la mê- 
me note non altérée. Dans ces accords, c’est pp. 
la 5 seule qui, au lieu de juste qu'elle de. 
vrait être,est augmentée ou diminuée; 





x 


Tous ces exemples sont présentés à l'état fondamental, mais presque tous les ren- 
versements sont proticables. Leur emploi est une question de-tact que l’expérience 
et le goût développeront. 
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2 _ Nous répétons à dessein que, dans ces mêmes accords, la note altérée peut ou non 
être précédée de la même note non altérée. Dans le premier cas, elle doit plutôt être 
considérée comme note de passage si elle n’affecte pas un temps fort et si sa durée 
est courte. 






































Cependant au point de vue sfricé de l’analyse, et pour simplifier le travail de l’élève, 
nous classerons pour le moment tous ces cas dans la catégorie des accords altérés. 


$100.- 1° - De tout ce qui précède s’impose la définition que: Les seuls accords 
altérés sont les accords à 3€ majeure dont la 5 est augmentée ou diminuée. Nous nous 
rallions ainsi à la théorie de Reber, qui l’avait lui-même empruntée de Jelens- 
perger (voir la Préface). 


° _On remarquera attentivement la distinction importante qu’il convient d’établir 
entre l’altération mélodique, qui peut affecter toutes les notes d’un accord, soit réelles 
soit accidentelles dont nous parlons plus haut, et dont nous parlerons plus longue-_ 
ment au Chapitre des notes de passage, et l’altération harmonique, qui ne peut 
affecter qu’une seule note des accords (la 5), et qui en forme une nouvelle caté-_ 
gorie, appelés: Accords altérés. 


3° _ Afin qu'aucune équivoque ne puisse subsister, nous donnons ici quelques exem_ 
-ples supplémentaires, montrant qu’il ne suffit pas de faire subir un changement 
chromatique à l’une des notes d’un accord pour qu’il en résulte un accord altéré ; 








On voit en effet que ‘tous ces accords sont connus et classés. 
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$100!i _ Cette définition des äccords altérés a un avantage considérable sur 
les théories généralement admises: celui d’être simple, claire, de rapporter tout à un . 
principe unique, de ne pas entraîner de confusion dans l'analyse, de former de nou. 
veaux accords ayant leur physionomie bien particulière, et d’évifer ainsi les éguivoques 
nombreuses dont fourmillent d’autres Traités d’ailleurs très estimables. _ Nous n°hé. 
sitons donc pas à adopter ce principe, malgré quelques difficultés d'analyse dont il se- 
ra parlé plus loin, et qu’on surmontera facilement avec de l'attention et de la réflexion. 


“ On ne peut pas dire ici que les compositeurs de l’avenir ne trouveront pas telles 
combinaisons jusqu’à présent inusitées. Ce qu’on voit déjà aujourd’hui le laisse 
prévoir. La postérité n’en gardera, comme toujours, que la meilleure substance,cel_ 
le qui enrichit l’art en lui conservant sa beauté et sa noblesse. Mais ce qu’on 
appelle “l’enseignement” n’a pas à s’en préoccuper. Basé sur le passé et specta. 
teur du présent, son rôle est de mettre l’élève à même de tout analyser, de tout 
comprendre. Nous wajouterons pas de tout pratiquer, car l'élève ne doit pas ou- 
blier qu’il est à l’école, et que, prudemment, il doit attendre d’en être sorti avant 
de donner libre carrière à son goût, à son choix, à son imagination, à son génie, 


si le ciel l’en a pourvu! 


$ 101. Les difficultés d'analyse auxquelles nous venons de faire allusion por. 

tent surtout sur ce point que ce ne sont pas toujours les notes affectées d'accidents 

qui sont altérées, soit parce qu’elles sont empruntées à d'autres tons que le ton établi, 

soit parce que souvent aussi la note alférée n’est pas accidentée. Les exemples sui. 
_vants éclaiciront facilement ce point spécial ; 


Ï en LA min. | 





EX: 


Dans cet exemple la note altérée est Fa; la fondamentale est Si, dominante de 
_ Mi, lequel est lui-même dominante de La ._ Donc l’accord altéré est emprunté à 
la dominante de la dominante du ton établi. 


en LA min. | 


L’ harmonie non altérée serait celle-ci; Æ£X: 





fond, 
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Emploi, résolution et réalisation 
des accords altérés 


Ÿ102._ L’ altération descendante de la 5t° dans les accords de ‘7: ou de 9° de do- 
minante est presque toujours employée comme il vient d’être dit au $ 101 ; 


EX: 





$102?i°._ Le renversement le plus usité est le deuxième, aussi bien dans le mode 
majeur que dans le mode mineur. Il est généralement connu sous le nom d’accord 
de 6 augmentée, qu’il soit renversement de l’accord de 7° de dominante ou de l'accord 
de 92 mineure avec ou sans fondamentale. | 







Exemples des résolutions 
les plus usitées : 


Les autres renversements sont praticables avec le tact et le goût qu’apporte l'ex_ 


périence. 


On voit que la fondamentale de ces accords altérés est Ré, dominante de Sol, 
lequel est lui-même dominante de Do, ce qui corrobore bien ce qui a été dit plus 
haut, au $ 101. 


N.B._— Pour en faciliter l’exécution, on écrit quelquefois ces accords d’une ma. 


nière inçorrecte; 


EX: au lieu de 





Ici le Si# est l'équivalent de Dok. L'élève attentif ne peut s’y tromper. | 
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$103.- L’altération ascendante a une tendance à monter sur le degré conjoint su- 


périeur, et l’altération descendante a la tendance contraire; 


Altération ascendante I Altération descendante | 









EX: 








$103'i5._ En ce qui concerne la résolution exceptionnelle de.la note altérée, on 
s'en référera au texte du $ 81, et l'on en conclura que, de même que pour les no. 


tes à mouvement obligé, la note altérée peut: 


1° - Rester en place; £X: 


2°, Faire un mouve- 


. EX: 
ment chromatique ; 


°_Changer,en har- 
moniquemert ; 








$ 1032". 1° - Certains théoriciens enseignent que tout accord altéré fait sa ré- 


solution naturelle comme les accords dissonants, sur un accord dont la fondamentale 
se trouve à la 5° inférieure de l'accord altéré. — Il n’y a là aucune obligation. — 
Toute résolution est bonne qui permet d’appliquer ce que nous venons d’exposer re. 


lativement à la résolution de la note altérée, aux $ 102 et 103. 
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© _ Ajoutons, quant à la réalisation, que la doublure d’une note destinée à être 


altérée est, autant que possible à éviter; 


EX: 

















32 - On doit éviter aussi l'intervalle de 3% diminuée résultant d’une altération 
ascendante ou descendante ; 





à eviler 


EX: 





4° - Cependant cet intervalle est toléré si la note 


altérée est précédée de la mème note non altérée, a-_ _. 
vec une valeur relativement courte, et dans les accords : 





à altération descendante seulement; 


© _ Quant à la disposition en 10€, elle 
est généralement admise avec laltération 
, sr 7 4 EX: 
ascendante si la note altérée est précé- 


dée de la même note non altérée; 


62 - Et aussi avec l’altération descendante, 





alors même que la note altérée n'est pas pré- 
# r A sr | EX: 
cédée de la même note non altérée ; 


REMARQUE IMPORTANTE.- La disposition en 6t augmentée est tout-à-fait bonne, 
et la meilleure dans tous les cas; 





très bon 


EX: 
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CHAPITRE II 


ALTÉRATION ASCENDANTE 
DE LA QUINTE 


$ 104.- Cette altération affecte tous les accords consonants ou dissonants dont 
la 3% est majeure, mais plus particulièrement ceux du 1% et du V® degré du 


mode majeur. 


Rappelons que, surtout dans les altérations ascendantes, la note altérée est, très. 
souvent, précédée de la même note non altérée. _ Ainsi sont présentés les exem- 
ples suivants, tout en faisant de nouveau remarquer que ce n’est point une obliga- 
tion, et que dans l'application de cet élément en des compositions libres, le goût 
seul est juge. De même en ce qui concerne la résolution, qui n’est pas obligatoire à 
la 5 inférieure (voir $ 103!27). Cependant nos exemples la présenteront presque tou- 


jours ainsi, comme étant d’un :emploi plus fréquent ; 


Accords consonants. Æ: et les renversements. 





et les renver_ et les renver- 


sements. sements. 





Le même avec suppression 


Accords dissonants. 
de la fondamentale. 


7* de Dominante. 

et les renverse _ 
ments, en obser- 
vant que le 2° est 
presqu'inusité. 


et les au_ 
tres renver_ 
sements. 





Le même avec suppression 
de la fondamentale. 


et les renverse- 
ments, en obsér_ 
vant que le 2° est 
presqu’inusité. 


et les au_ 
tres renver. 
sements. 








(4) Dans Ia pratique, les accords parfaits qui subissent l'altération ascendante de la 5t° s'appellent 
aceords de 5{ augmentée. 


Le même avec suppression 2e 
9e Mineure. de la fondamentale. 





et les renverse. AT 
| ments en obser_ et les au 
vant qu’ils sont tres ren- 
très durs et pres. versements. 
qu’inusités. 
| F ë 
#3 


et les renver_ 
sements sauf 
le 2! presqu? 
inusité. 


et les renver- 
sements, sauf 
le 2°, presqu? 
inusité. 





E XERCICES 


Réaliser les renversements de tous les exemples précédents, même les deuxièmes, indi. 
qués comme presqu’inusités, et remarquer que l’altération ascendante de la 5 de l'accord de 
92 mineure, ainsi que celle des accords consonants de la dominante du mode mineur, se ré. 
solvent naturellement en mode majeur. | 


N.B.— À propos des deuxièmes renversements indiqués comme presqu’inusités, il 
faut faire observer que si l’altération porte sur une valeur relativement courte, l’ef. 


, 


fet de dureté en est notablement atténué; 


- EX: 





Faire un tableau aussi complet que possible de résolutions d’altérations ascendantes, en 
s'inspirant du texte du $ 103. 


Voici quelques exemples qui peuvent servir de modèles: 
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s 


Marches à réaliser 


N.B._— Dans tous les exercices et leçons sur les altérations on indiquera la fon- 


damentale des accords altérés. 














Cette marche ne 
doit pas ètre écrite 
symétriquement. 



































be 














+6. 

















6 . #6 6 6 6 x6 
+4 +4 7 +4 : 
De ile DLL à 2 — # La fausse relation que provoque 




















| cette marche est tolérée ; elle ne 


peut du reste être évitée. 








Nous rappelons que 
le zéro indique l’ab. 
sence d'harmonie. 




















Ces marches sont les plus usitées, mais beaucoup d’autres peuvent être pratiquées. 
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liser. 
38) 


# 
rea 
page 


Basse chiffrée à 


» 


éalisations 


VoirR 
































5 parties. 


a 


Basses à chiffrer et à réaliser. 


Voir “Réalisations” page 34) 


Accords 
congsonants. 























‘ Accords 





æ@ 
A 
Æ 
q 
el 
© 
u 
a 
A 
v 
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(Voir “Réalisations” page 85) 














Ensemble 
des accords. 

















réaliser 
” pages 86 et 86) 


NS 


# 
es à 


Chants donn 


(Voir “Réalisations 



















































































CHAPITRE I | 123 
ALTÉRATION DESCENDANTE 
DE LA QUINTE 








eu usé 


PL 





$105._ Cette al. 
réraniou est pes usitée EX. 
dans l'harmonie conso- 


nante ; 


Elle a surtout son application dans les accords dissonants ayant pour fondamentale 
la dominante, et principalement dans le second renversement dif de 6! augmentée, 
(voir $ 101 et 102) lequel sera marqué d’une + dans les exemples suivants; 


7€ Majeure. 


Les renversements 
sont presqu’ impra. 
ticables sauf peut- 
être le second; 





7£ de Dominante. 





+ 
Suppression de la fondamentale. 


1er renverst 2€ renverst 3€ renvers! | 


9% Majeure. 





Employée ainsi, cette altération est inusitée, les 5° qui en résultent étant d’une 
grande dureté. Les renversements sont pour ainsi dire inusités également pour 
la même raison. Au contraire, la version suivante est très bonne; 


EX: 
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Fier renvt I 22 renvt Î 3° renvt 












4° renver. 
sement im- 
praticable. 


9° Mineure. 


Suppression de 
la fondamentale. 


$ 106. L'altération descendante appliquée aux accords de 7° de dominante et 
de 9° mineure, avec ou sans fondamentale, se pratique très souvent sans être pré- 
cédée de la mème note non altérée. 


EXERCICES 


Faire un tableau aussi complet que possible de résolutions d’altérations descendantes 
en s'inspirant des quelques exemplés suivants, qui pourront servir de guides; ! 





$ 107. Pour éviter toute confusion dans le chiffrage du deuxième renversement 
des' accords dissonants, il est préférable, lorsque l’altération est à la basse, de rempla- 
cer la petite croix (+) par un signe altératif indiquant exactement l'intervalle de 
6t* augmentée. | 


Il n’est en effet ni logique ni clair de chiffrer indistine_ 
tement par +6 les accords suivants qui se composent d’in- Æ4: 
tervalles absoluments différents; | 





Car ce chiffrage, appliqué 
au premier de ces exemples 
représente bien les notes écri_ 
tes tandis qu’appliqué au se- 
cond, il devrait représenter; 


On voit donc que pour 
éviter la confusion, il 
faut chiffrer cet accord £r- 
-altéré par à et non 
par +6; 





répétons qu’elles sont généralement tolérées, 
même à l’école, et que la meilleure maniè_ 
re de les employer est de les placer, comme 
ici, dans les deux parties graves. 


N.B.— À propos 
des deux quintes 
signalées plus haut; 





(t) On remarquera que les 5tes produites ici par le deuxième renversement ne sont pas dures. On peut 
les pratiquer avec prudence. 


(2) Ces deux quintes. très douces, sont généralement usitées, en évitant toutefois d'y faire participer la 
partie supérieure. 
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Observations complémentaires concernant le second 
renversement, c’est-à-dire les accords de 6" augmentée 


$ 108. _ Consulter ce que nous avons dit aux $ 101 et 102, en se rappelant que le 
plus souvent l’accord altéré est emprunté à la dominante de la dominante du ton établi. 
Ajoutons que dans l’accord de 6 augmentée contenant une At£, cette 4t° na pas be. 
soin d'être préparée, puisque l’altération lui ôte son caractère de 4!* juste; 


EX: 





Fu Domin. | Domin. 


Remarquer en outre qu'ici il n°ÿ a pas de modulation, tandis qu’en supprimant l’al. 
tération, on peut supposer qu’on entre dans une tonalité nouvelle; 





EX: 





+6 Toniq. | +6 Toniq. 


$ 108°ÏS - Il ne faut pas considérer comme absolue la première partie du $ 
précédent, et bien que, le plus souvent, l'accord de 6! augmentée ait l'effet indiqué 
ici, on rencontre pourtant chez les meilleurs auteurs des exemples assez nombreux 
où ces accords sont employés sans être empruntés à un autre ton; 





N.B._— Après tout ce qui vient d’être dit, il peut paraître inutile de répéter encore (nous 
le faisons cependant pour mieux fixer l'esprit de l’élève sur ce point important), que l’al_ 
tération descendante de la 5!£ affecte de préférence le deuxième renversement des ac- 
cords de 7° de dominante et de 9° mineure avec ou sans fondamentale; que l’altération est, 
dans ce cas, toujours à la basse, cette basse éfanf accidentée ou non. 


Pourtant il convient de noter que dans nombre d’œuvres des plus grands maitres, 
on voit appliquée très heureusement cette altération à d’autres états qu'à celui de 


te s 
6'* augmentée. ._… l'intervalle de 36° aimi] 
‘ ' nuée est ici tres doux, 





EX: 
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$ 109._ Comme complément des résolutions de l'accord de 6! augmentée dé- 
jà présentées aux $ 102 et 106, nous ajoutons les suivantes: 





L’ exemple suivant montre l’accord de 6 augmentée sous ses trois aspects dif- 
férents ; 


2° _Comme second 


12 - Comme second | 
renversement de "7° de 


renversement de 7°de 





; EX: de EX: 
dominante sans fon- dominante avec fon 
damentale ; damentale; 
3° _ Comme second 
renversement de 9° _. Ces trois versions sont très usitées, 


mineure sans fonda_ notamment la première et la troisième. 


mentale ; 





$ 109? _ L'exemple suivant nous montre une sorte d'échange 
entre deux accords de 6? augmentée avec 5!£. _ L'accord du mi. 
lieu se présente comme second renversement altéré de l’accord 
parfait; cet exemple,très usité, devrait se chiffrer ainsi: 





NET 

REMARQUE — On a dû observer déjà la similitude complète de sonorité entre 
l'accord de 6t*‘zugmentée avec 5'#, et l'accord de 7£ dominante; on peut entrevoir dès 
à présent le parti qu’il est possible de tirer de cette similitude. Les bôns compositeurs 
en usent, les médiocres et les mauvais en abusent, ainsi qu’ils font de l’accord de 7° 


A 


diminuée et d’autres agrégations faciles à employer. Ne les imitons pas. 


Après la Remarque précédente faire les exercices suivants: 


EXERCICES 
ALTÉRATION DESCENDANTE 
‘ Marches à réaliser 
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” 


ALTERATION ASCENDANTE ET DESCENDANTE 


Basses chiffrées à réaliser (Voir“Réalisations” pages 35, 36 et 37) 
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La Basse suivante renferme une grande partie des alt 


N.B.— 
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ENSEMBLE DES ALTERATIONS 


liser 


réa 
88) 


Basse donnée à chiffrer et à 


page 
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2 


s 


CHANTS DONNÉS À RÉALISER 


pages .86 et 87) 


“Réalisations” 


(Voir 
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Quelques réflexions sur certaines notes altérées, 
ou plutôt accidentées, d’où peuvent résulter 
des équivoques avec des accords altérés. 


$ 110. 1°- Nous n'avons pas encore parlé des notes étrangères à l’harmonie. 
Mais ici nous sommes obligés d’y faire allusion par anticipation. — Parmi elles 
figurent les xofes de passage, les appoggiatures et les broderies. _ H'est 
beaucoup de cas où des accords qui semblent altérés, doivent s’analyser préféra 
blement comme appartenant à la catégorie des accords à notes étrangères. 
Tels sont les cas suivants; 


ZE 
LE ft 
ep. 





2. De même aussi l’accord de 6 augmentée avec 5t° peut être écrit d’une façon 
irrégulière pour la facilité de l’exécution; 












4 
C2 TT TH 
LD LL Tea fi 
ERA "DTI LOT À 
CD Ten LT en 





p) 
ET TT TN 
AD A, 1. 1] = 
LEA D Aile rz [Nes 
NT STE = 







LA 


LE 





82. Et, en faisant subir à la 6° augmentée 
un changement enharmonique, on transforme EX: 
l'accord en celui de 7° de dominante; 





4° D'autre part, on 
doit faire remarquer que 
des passages tels que; 


ne peuvent être analysés 
selon la définition des ac 
cords altérés, ni former une 
équivoque admissible. 





5°- Des exemples semblables ou analogues au précédent sont: fort rares. En 
tout cag ils peuvent toujours être analysés selon les principes relatifs aux ap. 
poggiatures, notes de passage ou broderies, ainsi que nous le verrons plus tard. 
Pour le moment, nous ne pouvons qu’en faire la constatation; 


EX: 
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REMARQUE Comme conclusion, observons que toute agrégation de notes formant, 

par sa sonorité, équivoque avec un accord quelconque, peut être prise pour celuici, 
qu’il soit ou non altéré. ._ Dans l’application, cette fransformation peut donner 
lieu aux enchaînements les plus imprévus et quelquefois les plus heureux. 
_ C’est un moyen, non un but. C’est dire qu’il ne faut pas faire abus de ces 
sortes d’équivoques et qu’elles doivent être employées avec beaucoup de goût et de 
tact. — L'expérience, unie à d’heureuses dispositions naturelles,amène ordinairement 
ce résultat. 


EXERCICES 
ENSEMBLE DES ALTÉRATIONS 


à 


Basse à chiffrer et à réaliser 


(Voir Réalisations” page 88) 







































































Chant donné à réaliser 
(Foir “Réalisations” page 88) 
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Observations supplémentaires 


concernant la réalisation en général 
$ 111._ 1°- Rappelons ce que nous avons dit au N. B. du $ 61, sur l'emploi de 


l'intervalle mélodique de 6“ majeure, qui peut quelquefois se pratiquer heureuse. 
ment. Le goût de l'élève doit ici se montrér. 


2° _ Rappelons aussi (voir n.B. du $ 88h), qu'on peut, éowjours dans un intérêt mélodique, 
mettre momentanément, entre deux parties voisines, une distance plus grande que F8%*. 


3° Bien que la réalisation des leçons d'harmonie se fasse erdinairement à qua. 
tre, ou au moins à trois parties, il n’est pas indispensable, que ces parties soient 
toujours complètes. _ 4x contraire, de courts silences, habilement ménagés, à l’une 
ou à l’autre des parties, peuvent être d’un excellent effet, empêchent la lourdeur 
de la réalisation et la rendent souvent plus pure et plus élégante; 





Au cours de nos leçons réalisées, on a déjà pu remarquer lemploi de quelques 
silences rentrant dans la catégorie de ceux dont il est question ici. 


42. Une réalisation à deux parties de courte durée donne souvent aussi de 
l’élégance à certains passages. Dans ce cas, la partie inférieure doit former 
une basse correcte; | | | 





EX: 


5°_ Les réalisations à plus de quatre parties relèvent surtout du Contrepoint. 
Nous ne nous en occuperons pas ici. — Cependant celles à cinq parties sont quel 
-quefois usitées dans les études d”’ harmonie. 


6° Les croisements, défendus en principe jusqu'ici. peuvent dans un intérêt 
mélodique. et à mesure que l’élève acquiert de la maîtrise dans le maniement des 
parties, être pratiqués avec sobriété; 
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_ QUATRIÈME PARTIE 


a 


RETARDS. PÉDALES. 


NOTES NE FAISANT PAS PARTIE CONSTITUTIVE DES ACCORDS 





CHAPITRE PREMIER 


RETARDS 


$112._ Le retard ou suspension (°) 
est la prolongation d’une note d’un accord 
sur l'accord suivant. Cette note prolongée 
ne doit faire sa résolution que par mouve 
ment conjoint ascendant ou descendant. 





Les principes généraux qui régissent le retard sont les suivants: 
- : ; bon | : à éviter | 
19- La préparation 

ne doit pas être d’une 
valeur plus courte que 


| EX: 
le retard lui-même; 


et non 





2°- Le retard, pour avoir tout son effet, doit se trouver en ‘rapport de 2de 7€ ou 98 


avec une des notes de l’accord. Sinon l’impression qui en résulte est vague et plate; 


| à éviter | 





S 


| 
Û 


EX: 


+ 


N.B.— Dans les 
mesures à 3 temps 
le second peut être Zr: 
considéré comme 
fort; 


3°- Le retard ne 
doit pas accuser un 
temps faible ni la Zr. 
partie -faible d’un 
temps; 





(1) Ces deux expressions avant le même sens, il est indifférent de faire usage de l’une et de l’autre; 
toutefois, le mot retard étant plus généralement employé dans le langage usuel de la musique et des 
musiciens, c'est celui dont nous nous servirons. 
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4 - Le retard peut être 
placé dans toutes les parties 
indistinctement, et usité avec 
tous les accords et leurs 
renversements; 





ets Quelques 
restrictions seront 
indiquées plus tard. 





5° _ Le retard peut se résoudre sur un autre accord; EX: 





6° _ La durée d’un retard est soumise au goût, ainsi qu'au caractère et au 
mouvement du morceau. 


7° - Le retard supérieur étant presqu’exclusivement usité, on peut__pour simpli 
fier la théorie _ dire en principe que: toute note devant descendre d’un ton ou d’un 
demi-ton diatonique sur l’accord suivant peut être retardée sur cet accord. 


8° Ainsi qu’en témoignent tous les exemples précédents, on peut constater que 
la résolution a lieu généralement sur un temps faible ou sur la partie faible d’un 
temps, à moins que le retard n'ait une très longue durée comme dans les exemples 
suivants; 





EX: 


92 Comme on l’a vu pour les 
dissonances, (voir $ 81) une note 
retardée peut, pendant la durée de 
l'accord, être quittée pour une autre 
note intégrante avant de se résoudre; . 


102- Aucune 8 directe, aucune 
5t€ directe ne doivent résulter de la 
résolution d’un retard; 
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mauvais | 





112 - Il faut éviter 
qu’en supprimant le 
le retard la réalisation 
soit fautive: 


Cependant on trouve dans 
J.S.BACH plusieurs: exemples ana. 
logues au suivant qui paraissent en 
contradiction avec ce principe. 


EX: 


Cette contradiction n’est qu'apparente, la 
résolution du retard ayant lieu sur un autre 
‘ accord. En outre, la basse procédant par de. 
grés conjoints avec notes de passage, l’en. 
chaînement devient extrêmement doux; 








Il suffirait du reste 
de déplacer la note qui 
forme les 5!* au mo. 
ment où elles doivent 
se produire pour é. 
carter tout scrupule, 













En ce qui concerne les 
5'65 les réalisations com. 
me la suivante sont très 
musicales et peuvent être 
employées sans-hésitation; 





Des passages comme les précédents sont donc très praticables. 


122- Les 5!* retardées suivantes 
sont également admissibles; 














Plus admissibles encore 
sont celles quise produisent Zgy. 
sur un accord de 6t*; 





132 - La règle qui régit les 
dissonances est applicable ici, 
c’est-à-dire que la note de pré £f: 
paration peut rester en place, 
ou changer chromatiquement,; 





14° - Il se voit assez fréquemment que plusieurs notes d’un accord soient re. 
tardées à La fois. 

Quant au chiffrage, il doit indiquer les notes essentielles, et, lorsque cela est né. 

cessaire, la position de ces notes. _ On ne peut donner sur ce point des règles ab. 
solues, cependant les indications suivantes fixeront quelques points de détail: 
__ Par exemple, lorsque le chiffre 7 est suivi de 6, il représente généralement Île 
retard et non l’accord de 7£. __ Plus tard nous verrons dans quelles conditions ce même 
chiffrage représente l’accord de 7°. _ Jusque là le chiffre 7 suivi de 6, ne repré. 
sentera que le retard. 

En outre, on n’oubliera pas que le chiffrage 3 représente le retard de la fonda. 
mentale à la basse, et non l'accord de 2°, lequel doit se chiffrer par 2, ÿ ou ds selon 
que des signes accidentels sont ou non nécessaires. 
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RETARDS SUPÉRIEURS 


$113._ Le refard supérieur, presqu’exclusivement pratiqué à l’école, introduit 
dans l’harmonie une grande richesse et une grande variété. Il est applicable à tous 
les accords, et offre souvent une analogie avec certaines agrégations que nous avons 
déjà vues et analysées précédemment comme dissonances. 

Au point où en est arrivé l’élève studieux et attentif, nous considérons comme inu. 
tile de lui mettre sous les yeux toutes les combinaisons réalisées. __ Nous le ferons 
seulement pour Z’accord fondamental, lui indiquant le chiffrage des renversements 
et lui laissant le soin des réalisations. Ce sera pour lui un excellent travail de re 
cherches et d’applications._ A son gré, il pourra en écrire quelques uns à trois 
parties, lorsque, sous cette forme, il les jugera suffisamment complets. 


FONDAMENTALE RETARDÉE 
EXERCICES 


| Accord parfait majeur | 


Chiffrage pour le 1 renversement 7 6 





d° 2° d° $z 





4 Faire le même travail pour l'accord parfait 

dire : ; c te y:..: 7 

mineur et pour l'accord de 5% diminuée 

F Accord de 7° de dominante 
or _ 7 6 
Chiffrage pour le 1* renversement &__ 
+6 _— 
d° 2 a° e 
+4 
a° 3° a° 3.2. 





Réaliser les exemples suivants chiffrés 


Alterations diverses Accord de 7° de dominante et renversements 





























Le retard de la fondamentale dans 
l'accord de 9° ne pourrait guère, il nous 
semble, recevoir que Papplication sui. 
vante, et à l’état fondamental; 





6 
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ivants, 


ices Suivan 


$ 11315 Le retard chiffré 7 6 est très usité. — Pour les exerc 
nous donnerons le début de chaque marche que l’élève continuera et dont il fera 


la terminaison. 


retards donnent lieu à 


N.B._ La plupart des Marches faites avec des accords à 


des imitations entre les 


les intervalle 
vement. Lint 


tations sont le plus souvent régulières par 


t que des imitations 


Îte de ces divers artif 


Emi 


1 ce ne son 


parties._Ces 


de dessin et de mou. 


quelquefois aussi 


: 


S 


énuer la rigueur de 


t d’att 


ices perme 


, 


êt qui résu 
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EALI 


À R 


MARCHES 


Continuer la réalisation d’après le début et faire la terminaison. 





en imitations, afin d'éviter l’unisson par mouvement 


Dans cette dernière marche, 
direct entre les deux parties supérieures, il est plus 


élégant de mettre, comme nous le 


pause au Coñtralto. 


montrons ici, une demi- 


où 


p 
5 








Hi 





Écrire le N°8 à cinq parties et le N° 9 à trois parties. 
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RETARD DE LS'Y® DE LA FONDAMENTALE 


$114._ 12- On peut retarder 
la fondamentale et la faire entendre 
en même temps non retardée dans 
une partie inférieure, mais à distance 
de 92 au moins; 





2° Ce retard est toujours excellent lorsque la fondamentale est à la basse 
comme dans les deux exemples précédents. Mais on doit éviter de faire entendre 
dans une partie intermédiaire une note quelconque pendant qu’une partie supérieu. 
re fait entendre le retard de cette même note, à moins que l'intervalle de 92 qui en 
résulte ne soit séparé par une TMoat praticable 
partie intermédiaire,que les deux 
. parties ne procèdent ‘par mou. 
. vement contraire et par degrés ZX: 
. conjoints, et avec des valeurs 
relativement courtes; 








3° _ Cette manière de réaliser n’est pourtant pas admise, jusqu’à présent, dans les 
concours du Conservatoire de Paris. L'effet n’en étant pas dur, on pourrait, il nous 
semble, être un peu moins rigoureux, et en tolérer l’emploi dans ces conditions. 


4% _ Cette agrégation peut se pratiquer sans restric_ 
. tion, si la note grave de l'intervalle de 9° faite par le té  Æx: 
nor, n’est elle même qu’une doublure de la basse; 





Néanmoins, les réalisations suivantes, où. 
. la sensible descend d’une 3% ainsi que cela 
peut se faire toutes les fois qu’il y a re. gx. 
tard de l’8% de la fondamentale, sont plus 
riches, et, partant, préférables; 





$114/%._ En conformité de tout 
ce qui précède, on doit proscrire les  Zx: 
réalisations comme celles-ci; 


Et à propos de ce dernier exemple, nous ferons pourtant remarquer qu’on trou 
ve souvent dans J.S. BACH le rapprochement de la 9° et de la fondamentale en 
intervalle de 29°, mais seulement - | 
entre le ténor et la basse, avec ré- 
solution sur un autre accord, la basse EX: 
procédant par degrés conjoints avec 
notes de passage; . 
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resque toujours 


on désigne p 


$ 114% _ Pour simplifier la terminologie, 
retard de 9%. 


ce retard par: 


Il est applicable à presque 
tous les accords dissonants. 


Voici quelques exemples: 











1, le retard de 9° est extrêmement usité dans tous les styles (mais sur 


, 


n généra 


E 
tout dans le scolastique), 


les marches. 


Il est d’un fréquent usage dans 


et avec tous les accords. 


EXERCICES 
RETARD DE L'8*° DE LA FONDAMENTALE 


” 


MARCHES À RÉALISER 


Comme pour les marches du $ 113P5, continuer la réalisation d’après le début et faire 


la terminaison; 











nl 
ï 





N°7 


le 


Réaliser 
à 5 parties. 
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RETARD DE LA TIERCE 


$ 115. Ce retard est d'une application facile et fréquente avec tous les ac. 
cords, principalement ceux de l'harmonie consonante. 

Pour les exercices, nous donnerons un modèle de chaque espèce, généralement à 
l’état fondamental, laissant à l’élève le soin de trouver et d’écrire les combinaisons 
praticables avec les renversements. _Ce sera pour lui un excellent exercice, surtout di 
rigé par le maïtre. | 




















EXERCICES 
f Accord parfait majeur | h Accord parfait mineur | 
ER ART ' 
Re mn er ee = | : nl a 
KE st Chiffrage: HAS Chiffrage: 
O O à 
1% renversement 3 = le même que pour l’ac_ 
T de 16 cord parfait majeur. 
= 
47 3 
Accord de 5t° diminuée | ccord de ‘7° de dominante 
LT | : : j 
si Chiffrage: Chiffrage: 
So. | le même que pour er 4 . 6 
que p 1" renversement 2 + 
les deux accords 2e 2e 7 _+6 
\ précédents. : "RS 
3° do 5 +4 








1 














Chiffrage des deux 
autres renversements 


Ecrire seulement ie 
premier renversement 








3 +6 avec le chiffrage ê, 
à les autres étant très * 
+4 j peu usités. 








Écrire les 
mêmes sans 
fondamentale, 























D 














Continuer les deux 
marches suivantes, puis 
réaliser les enchaîne. 
ments qui suivent avec 
le chiffrage, le nombre 
des parties indiquées, et 
la résolution. 


etc. 





à 5 parties 
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$ 115". _ Ce qui a été dit au $ 114 est applicable ici, surtout lorsque les 
deux notes sont à distance de 9° au moins (9° majeure de préférence) et qu’une de 
ces deux notes forme la partie supérieure; 


meilleur | 







EX: 


Les dispositions suivantes sont même tolérables, mais toujours à distance de 9*. 





tolérables [ 6on aussi dans une | 
partie intermédiaire 


CZ SRE HT] 
An 2 TE gr TT 
NT EE 








EX: 


Toutes autres dispositions doivent être évitées dans le style scolastique. 
On remarquera combien dans tous ces exemples, l’intervalle de 9° majeure est plus 
doux que celui de 9° mineure. Aussi rend-il certains enchaînements plus praticables. 


$ 115". _ En résumé, on peut,pour fous les retards, établir en principe que: 
On doit éviter de faire entendre à la fois la note qui retarde et la note retardée, sauf 
dans les conditions signalées au $ 114 et au précédent $ 115/'. 


N.B._ Les mêmes remarques seront applicables au retard supérieur de la 5° 
Nous ne les reproduirons pas. 
MARCHES À RÉALISER 


Procéder pour ce travail comme il est dit au $ 13?is, 





etc. 








PDT 8 Lo, 1 LL] 
w . D GE Om 7 1e DL EL] 
LT LT: 
"1 








(1 REMARQUES. 1°. I1 n’est pas inutile de rappeler l'usage qu’on peut, et mème qu’on doit faire des 
croisements et des imitations dans la réalisation de quelques unes de ces marches. 
‘ 2°- La réalisation des marches N% 4 et 5, entraîne des 5t! directes entre les deux parties ex. 
trêmes. Ces 5t° sont tolérées. 

3° Observer que des sifences sont souvent usifés avant l'entrée de chaque partie lorsque cette en. 
trée a lieu en imitation. Cette manière de réaliser est excellente et doif être pratiquée de préférence 
à toute autre. Elle permet de mteux apprécier l'intérêt de l'imitation. 
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5 


0 15 à 
parties, 


+ 


Écrire le 
N° 1 


etc. 


n + 


+ 


an # 
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Ecrire le 
N°18 à 4 
‘parties. 














RETARD DE LA 5! 


$116.— Ce retard, d’un emploi relativement rare, 
offre peu d’intérèt dans l’harmonie consonante en ce Æ: 
qu'aucune dissonance n’en résulte; 


Dans le mode mineur l'effet est plus sensible, en 


EX: 
raison de ta 4t* diminuée qui en résulte ; 


Mais dans les accords de 7° de dominante, de 9° majeure et 
mineure, l’effet en est excellent, surtout sile retard est Æ£r: 
placé à la partie supérieure,et conséquemment plus expressif; 


[ peu usit | 
4 A 


Egalement bon La résolution 

















RÉ Pr ST 
avec le premier et chromatique du le ES 
: LA GS CU EL 7 
le troisième ren- retard est très EX 

versement, il est expressive.etpeut 3 |S 
us A , : hs ES 
peu usité avec le être d’un emploi DS DOS Dù De mu me! 
EE EE RE SR 

second; heureux ; 56 6 > 6 

< +6 





w 


] 
. 





hi 
si a 


rt 
Ïl 

Il 
î 


trés bon 






En voici quelques exemples: 








d’un effet plat avec les accords con- 
ants 





3. 


te 
gments suiv 
7 
4 
2 








EXERCICES 


s fra 


bon 
liser 1 


/ 


Réa 


emploi heureux de ces retards est assez rare 


L 
e— 1 


m bis 


6 


RETARD DE LA 7° ET DE LA9: DE DOMINANTE 





REMARQUE — Le retard supérieur-de la 5 
sonants, devient excellent dans les réalisations suivantes. où il forme dissonance de 
$11 


9e, conformément à ce que nous avons dit aux $ 114 et 115is ; 










sur 


t cet arti- 


f 


Jusqu'à présen 


-ton. 


# 


RETARDS INFÉRIEURS 


tout dans le style libre des chants don 


der par demi 


r 


ee sur 
e 


, 


usit 
ble de la faire proc 


peu usité à l’école. 


, 


toute note devant faire un mouvement ascendant 
être retardée sur cet accord. Le goût doit jouer un grand rôle 


féra 


£ 


.— En principe, 
Il est pré 


$ 117 
l’accord suivant peut 
fice est très 


Pour cette raison, nous nous contenterons d’englober dans un ensemble les meilleures 


versions et ne donnerons pas d'exercices spéciaux sur les retards inférieurs. 


dans l’emploi de cette agrégation 
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nés. 
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EX: 
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EXERCICES SUR L'ENSEMBLE DES RETARDS 


Réaliser les deux Basses chiffrées suivantes. 


(Voir “Réalisations” page 89) 























a 































































































LA 


o 











o 














8 


DE 


7 


5 


+ 
—— +6 


6 





1 +6 


Æs—_— 























se BASSES DONNÉES SUR LES RETARDS 


à chiffrer et à réaliser. 


N.B._— Pour faciliter le travail de l'élève, nous spécialisons dans trois lecons l’em_ 
ploi des divers retards Les plus usités dans les accords consonants. 


Puis nous donnons une leçon sur les retards souvent usités dans les accords disso- 
nants. Ensuite nous demandons la réalisation de deux Basses chiffrées: l’une sur 
les retards moins usités dans tous les accords, l’autre contenant la plupart des ré- 
solutions exceptionnelles usitées. Enfin, nous résumons dans quatre chants donnés : 
l'application à faire des divers retards les plus usites. 


RETARD DE LA FONDAMENTALE DANS LES ACCORDS CONSONANTS 


" 4 — 6— 
Chiffrage 2—,16,54,98. 
(Foir “Réalisations page 40) 


EE 






























































RETARD DE LA 3% DANS LES ACCORDS CONSONANTS 
1 


: ST 6 Hs Su : 
Chiffrage 4 3,2 ,4—. (Voir“Réalisations page 41) 
































RETARD DE LA 5t* DANS LES ACCORDS CONSONANTS 
9 8 
Chiffrage 65, $—- (Voir “Réalisations” pagr 42) 
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DIVERS RETARDS SOUVENT USITÉS DANS LES ACCORDS DISSONANTS 


(Voir “Réalisations” page 42) 












































RE 
DEEE EEE. 

















RETARDS MOINS USITÉS DANS TOUS LES ACCORNS 
Basse chiffrée à réaliser. (©) 
(Voir “Réalisations” paye 48) 







































































(1) Indiquer dans cette leçon la fondamentale des accords à retards. 


152 RÉSOLUTIONS EXCEPTIONNELLES 


Basse chiffrée à réaliser{(t) ( Foir “Réalisations” page 44) 


N.B.— Cette Basse contient une grande partie des résolutions exceptionnelles les plus 
usitées.— Nous appelons ici résolutions exceptionnelles toutes celles où l'accord 
change au moment de la résolution. — Celles où le retard peut se maintenir en place 
pour faire partie de l'accord suivant ou celles où il change chromatiquement,étant beaucoup 
plus rares, nous n’en donnons que quatre exemples aux signes DOG. 











































































































(®) Indiquer la fondamentale des accords à retards. 
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5. 


Chiffrage: 76, 2 


page 


(Voir 





“Réalisations” 








RETARDS DANS LES ACCORDS DISSONANTS 
AYANT POUR FONDAMENTALE LA DOMINANTE 




















page 90) 


: (Voir “Réalisations” 
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RETARDS DANS LES ACCORDS DE 7° DES DIVERSES. ESPÈCES 


“Réalisations” page 90) 


(Voir 
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SIMULTANES 


RETARDS 


= 1% 


$ 118 
d’un accord 


On peut retarder à la fois deux, trois, et même toutes les notes 


l’exception toutefois de la basse. 


A 
a 


, 


retards supérieurs 


temps des 


ême 


ême combinaison peut contenir en m 


La m 
et inférieurs, mais les supérieurs sont plus usités; 


o 


2 











te non: 


t lieu sur une 4 
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évitera que la résolution du retard double a 


°_ On 


3 
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d'une 6e. 
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$ 118". _ La plupart des accords à retards simultan 
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N.B._ Et, à propos de la simplification du chiffrage, nous recommandons 
aussi l'usage du procédé suivant, applicable aux différents retards de la note 
de basse, et qui consiste à mettre le chiffrage réel sur la note de résolution, 
en le faisant précéder d’une barre horizontale. Ce procédé peut être employé 
dans les cas compliqués; 


au 





lieu 
de” 
+ —+ 
RE 
$ 118". 1°_ Les exemples suivants, résultats de retards simultanés, sont 


généralement qualifiés comme nous le verrons plus loin, d’accords de’ onzième et 
treizième tonique.__ Ils sont très usités, mais surtout comme appoggiatures et sur une 
Pédale. Dans le cas présent, la seule manière de les chiffrer clairement consiste. ainsi 
que nous venons de le voir,. à prolonger le chiffrage de l'accord précédent; 


E 4: 








2 _ Lorsqu'on éerit à un grand nombre de parties, il y a forcément à la fois 
des retards supérieurs et inférieurs; 


L'exception : 
est EX: 
fort rare; 





32_ Nous avons vu que les accords résultant de la prolongation de laccord de 
72 de dominante sur l'accord suivant sont connus sous le nom de Onzsième tonique, 
et ceux résultant de la prolongation de l’accord de ‘9£ majeure ou mineure, sous le 
nom de Treisième tonique majeure ou mineure, selon le mode. _ Bien que ces 
dénominations ne soient pas toujours motivées par les intervalles réels qui résultent 
de la superposition des notes composant ces agrégations, nous conserverons ces ap. 
pellations, tellement elles sont d’un usage courant. 


4%_ Rappelons que les accords de onzième et de freizsième tonique sont plus par 
ticulièrement employés comme appoggiatures ou sur une Pédale. _ Lorsque nous 
traiterons de ces particularités, nous dirons le chiffrage qui doit leur être affecté. 
Jusque là, on prolongera le chiffrage par une barre: ?— ou ?— jusqu'à la ré 


solution, comme nous l’indiquons au $ 1185. 
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EXERCICES 


RETARDS SIMULTANÉS 


RETARDS DOUBLES 


Réaliser les fragments suivants, à quatre parties. 





























. RETARDS TRIPLES 


Réaliser les fragments suivants, avec le nombre de parties indiquées. 


+ 




















à 4 parties 


























à. 5 5 parties ‘5 A5 —— 

















pe a —— 


RETARDS QUADRUPLES ET QUINTUPLES 





Réaliser les fragments suivants, avec le nombre de parties indiquées. 


DR — 7 Su +6- & 
+ 5 + BE 40. 
à 5 parties ss | 
























































9 9 
7 7 7 
Mrs 5 + 5 + 5 
y n CO [ CRCSSRUEE EME | 
à 6 parties ER —— À 
Le = l = Î ro = À 
$ Fa 
' | + 5 + 5 + 5 s 
, | 
+ à 7 parties À | 
; GO CR 1 
LA 
Réaliser les deux marches suivantes à retards doubles. 
9 9 
6 5 6 5 6 7 
5 4 5 4 3 4 5 4 3 4 5 5 + 3 
à 4 parties pas + == — 
: ÿ Le] 
9 1 
9 8 9 8 9 8 7 
5 7 6 5 7. 6 5 7 6 5 + 
à 5 parties & 5 = s S 
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les marches 


et terminer 
suivantes, comme on a fait pr 


Continuer 


demment. 


fr 
ece 








HN 
ie 
NS 


TT 






































quatre parties les marches suivantes sur les retards doubles à ré_ 


à 
solution successive. 


Réaliser 

















QOE + 
Fe 
DA 


3 




















les neuf premiers avec résolution naturelle 


Réaliser les fragments suivants 
et les six derniers avec résolution sur un autre accord. 











art 




















* #4 
k& 
io | 


F0 


5 
% 
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sissant une disposition qui permette de 


en choi 


les Marches suivantes, 


liser 


Réa 


faire pour la première, une [Imitation éntre le Soprano et l’Alto, 


une autre entre le 


Ténor et la Basse, et pour la deuxième, des Imitations entre les mêmes parties, avec 


un croisement entre l’Alto et le Ténor. 


























» 


RETARDS SIMULTANES 


réaliser 


3 
& 


Basses chiffrées 


(Voir “Réalisations” page 45) 
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EMPLOI SIMULTANÉ DES RETARDS ET DES ALTÉRATIONS 


ES 


Basse à chiffrer et à réaliser 


(Voir “Réalisations” page 46) 



































Chant donné à réaliser 
(Voir “Réalisations” page 91) 

















= Pet LR e , per 
peter FPT ne re 
RESESS EE  — 


Analogie de certains retards 
pouvant produire des équivoques avec d’autres agrégations 



































$119_ Le chiffrage 7 6, notamment donne lieu à équivoque, en ce qu'il peut 
être analysé indifféremment comme accord de 7° se résolvant exceptionnellement, 
ou comme retard simple ou double; 





De même pour le retard suivant qui peut être 
analysé soit comme renversement de l'accord de 9£ 
sans fondamentale, soit comme retard de la fonda ÆX: 
mentale de l'accord de 7° de dominante. Cet exemple 


peut donc se chiffrer soit par 4% ou par —7; 





La marche 7 6 par degrés 


ee « 244 EX: D | etc. 
conjoints est trés usitée; ‘ Ë 





ge . , 5 5 1: - 7 7 
Ainsi que celle qui procède CEST LT ‘ 
_ates EX: ER À etc. 
par 5° descendantes; CRE EE TT B 


! 
mais cette dernière doit être analysée préférablement comme suite d'accords de 7£. 
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$119° _12_ Le 
deuxième exemple du 
$ 119 ci-dessus; présente un double retard, 
l'un supérieur, l’autre inférieur, 


se résolvant tous deux sur la 6*° 





Cette manière de réaliser est frès usitée, et il n’est point nécessaire pour la pra. 
tiquer que la 5t* soit indiquée par le chiffrage: 7 6 suffit, et l’on peut faire ce 
double retard foutes les fois qu’il est possible de préparer la 5°. 

Il est indifférent d’analyser cette formule harmonique comme accord de 7° se 
 résolvant exceptionnellement ou comme retard double. 


2°_- L'application de cet exemple donne lieu à la marche suivante très usitée. 
Elle doit être ajoutée aux résolutions exceptionnelles des marches sur les 7% 
des diverses espèces; 





ÆEX: 











3°_- Le chiffre 7 suivi de 6 peut du reste être considéré comme représentant 
l’accord de 7° se résolvant exceptionnellement. _ Dans ce cas, pour la douceur de 
la réalisation, il faut, si on ne peut préparer la 5‘, la faire arriver par degré 
conjoint et par mouvement contraire avec la Basse (Ex: 1), ou fout au moins 
par mouvement contraire (Ex: 2) _ La meilleure résolution de cette 5! est sur 
la 6; cependant l’Ex:3 est d’un excellent effet; 




















4°_ La Marche suivante chiffrée 7 6 se réalise done souvent comme suit; 


di 




















5° Les accords suivants dont la dis 
_position est obligatoire (voyez accord de £4: 
9£ majeure $ 90) ; 





+6 +4 
présentent également une analogie avec des accords à retards, et peuvent être em- 
ployés comme tels. Dans ce cas, la disposition des notes esf facultative, et les 
chiffres doivent être placés dans leur ordre naturel; 


EX: 












2 - De même que les autres. 
retards, celui-ci peut se résou- 
dre sur l’accord suivant, mais 
cela est peu usité ; 


EX: 


EXERCICES 


Analogie de certains retards pouvant produire des équivoques avec d’autres agré. 
gations, plus spécialement celle qui concerne le chiffrage 76. 


Basse à chiffrer et à réaliser 
(Voir “Réalisations” page 46) 












































Chant donné à réaliser 
(Voir “Realisations” page 91) 









































RETARDS IRREGULIERS 


$ 120. 1 - Les retards que nous venons d’étudier font tous leur résolution sur le 
degré conjoint inférieur ou supérieur. — Ceux-ci, au contraire se résolvent sur une note 
quelconque de l'accord suivant. Généralement admis dans le style libre, ils sont pros. 
crits du style scolastique. _ Les exemples suivants appartiennent tous au premier; 


Moderato 



























Dans ce deuxième exemple, le 
retard est répété, ce qui lui donne 
un caractère plus expressif, ana 
logue à celui de l'appoggiature. 





Andante 











2° L'exemple suivant, tiré de Mignon, d’Am- 
broise Thomas, montre un emploi heureux de ce 





& 
is 





nouvel élément ; 

















d'un emploi assez rare 







© _ Ces retards irrégu- 
liers sont peu usités à Ja 
basse ou leur effet est sou. #4: 
vent plat ou dur; 




















Mais ils sont très usités avec l'émission simultanée de toutes les parties supérieu- 
res sur la basse; 
Allegro 


ee 


























= 


42 = Dans le style instrumental, 








il arrive souvent que deux parties se 
meuvent par octaves retardées, mais Æ£Y: 
dans un mouvement relativement a. 
nimié ; 














? 


N.B.— Ces retards n'étant pas usités à l'école, nous n'en donnons pas de lecons spéciales. 
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CHAPITRE II 





PÉDALES 


$ 121. Une note placée à la basse et se prolongeant, alors que des harmonies 
souvent étrangères à cette basse se font entendre pendant sa durée. s'appelle Pédale. 
Elle affecte toujours la tonique ou la dominante du ton établi,et n'est pas forcément 
étrangère aux accords auxquels elle sert de pivot. La Pédale a une force d’attrac- 
tion et une puissance tonale telles, que, quelles que soient les harmonies qui évoluent 
au-dessus d'elle, elle finit toujours par ramener l’ensemble à la tonalité initiale; 






EX: Pédale de tonique 





Pédale de dominante 








Les Pédales ont souvent une durée fort longue; cela est affaire du goût et de lin. 
tention du Compositeur de produire certains effets.’ Elles sont souvent aussi fort 
courtes. Aucune règle ne peut être précisée à ce sujet; 


$122.- En principe, la Pédale ne doit prendre fin que sur un accord dont 
elle fasse partie; cependant. on pourrait admettre, mème à l’école, le cas suivant 
où la Pédale, n'étant pas note in- 
tégrante de l’accord sur lequel elle 
se termine, devient nofe éntégrante de EX: 
l'accord qui suit. La basse doit alors 
procéder par degrés conjoints; 
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$122tis._ Pendant la durée d’une Pédale, quelque soit l'éloignement des tons 
que l’on aborde, il ne faut pas laisser perdre de vue la fonction tonale de cette Pédale, 
c’est-à-dire qu’on doit revenir de temps en temps à des accords dont elle est note 
intégrante. 


. Et quand la Pédale n’est pas note intégrante, c’est la partie immédiatement placée 
au-dessus d’elle qui doit servir de basse réelle et être traitée comme telle.— On doit 
aussi s’efforcer, — nous le rappelons avec intention — de procéder le plus souvent pos. 
sible par degrés conjoints, cette manière de réaliser donnant toujours le meilleur 
résultat au point de vue du charme et de la douceur des successions. 


$123._ La Pédale peut être doublée à la basse si l’on écrit à un grand nombre 
de parties. Elle peut être également doublée, ou triplée, dans les parties supérieu_ 
res, à la condition qu'elle ne soit pas étrangère à plus de deux accords consécutifs; 





EX: 








$123°i°._ L'avant dernière mesure de l’exemple précédent donne lieu à la remar. 
que suivante: à savoir que, dans des cas semblables, la rencontre en seconde mineure 
avec la Pédale n’est admissible que si elle s'éloigne ensuite de cette Pédale par mou. 
vement contraire conjoint; | 


| à éviter | bon 









EX: 


Cependant, dans la musique instrumentale, des exemples célèbres autorisent une dé. 
rogation à ce principe. Mozart a écrit le passage suivant dans l'Ouverture de Don 
Juan. La différence des timbres et le mouvement vif atténuent complètement la dureté 
qui pourrait en résulter. LS 


Allegro note a - 





Dans le style vocal, 
un pareil frottement £Æ4: 
serait inadmissible; 
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$ 123". Nous voulons mettre aussi sous les yeux de l’élève trois exemples de 
Beethoven où l’on voit comment le génie se manifeste et sait s'imposer. Mais l’éco. 
lier ne peut qu'admirer, méditer et travailler en attendant que l'inspiration di. 
vine vienne peut-être un jour illuminer son âme! Comme on le verra,ces exemples 
appartiennent tous au style instrumental: 





SONATE 
pour le Piano 


0p. 81 
BEETHOVEN 


TRIO 
-0p.9 


QUATUOR 
N97 





n.8._— Reber donne, dans son Traité, un exemple où le frottement, quoiqu’à distan. 
ce d’octave, n’en reste pas moins impraticable. Le voici; 





très maurais 
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$ 124. Par extension, une tonique ou une dominante doublée dans plusieurs 
parties et se prolongeant pendant une certaine période, prend le nom de Pédale, mè- 
me si elle n'est étrangère à aucun des accords qui la constituent ; 





N.B._— Par les exemples qui précèdent, on voit que les syncopes simultanées aux 
deux parties extrêmes n’ont pas d’inconvénients sur une Pédale. 


$124P5._ La Pédale peut être seulement supérieure ; 





ACCORDS DE 1° ET 13° TONIQUE 


$125.- Les accords de 112 et de 132 tonique ne sont autre chose que les ac- 
cords de 7° de dominante, de 92 majeure.et de 9 mineure, placés sur la tonique ou sur 
une #ofe considér'e momentanément comme tonique. — Nous les avons déjà entrevus, 
employés comme retards simultanés. ($ 1182") et nous avons vu que, dans ce 
cas, il suffit de prolonger le chiffrage précédent par une ligne horizontale pour 
que l’indication en soit précise. _ Employés sur une Pédale, et comme appoggiatu- 
res, ils ont un chiffrage propre qui est le suivant; 


+7.pour l'accord de 7° dominante 
avec ou sans fondamentale surlato.  Æ£X: 
nique (11? tonique). 








6 : 

+1 pour la 9® majeure sans fondamen. 

: : +7 : 

tale (432 tonique majeure) et 6 pour la 

92 mineure sans fondamentale (13° to- 
nique mineure); 























+ pour la 9° majeure avec fondamen. 
tale (132 tonique majeure) et 6 pour la 
92 mineure avec fondamentale (13° to- 
nique mineure); 








De cette façon,on voit que la disposition obligée de certaines notes, (voir accord de 92 
majeure $ 90) est clairement indiquée, et qu’il ne peut y avoir de confusion. 


© _ Sur une Pédale ces accords peuvent se placer #n#différemment sur les temps 


forts ou sur les temps faibles; 














EX: 




















tandis que comme appoggiatures, ils doivent accuser un temps fort, ainsi que nous le: 
verrons plus loin à l’article: Appoggiature. | 


3° _ Lorsqu'on ecrit à quatre parties, les accords de 11° et 13£ tonique ne peuvent 
être complets (moins encore à trois parties). Le sentiment mélodique servira de 
guide pour les notes à supprimer. — Ainsi, selon les cas, on pourra écrire des 
différentes manières suivantes : 














4° - Les accords marqués d'une petite croix + sont les plus complets. parce qu’ils 
renferment les notes caractéristiques essentielles. Mais tous ces accords ne peuvent 
avoir leur véritable effet de plénitude qu’à cinq et six parties ; 





























168 
$125°'i._ Certaines agrégations ne peuvent se chiffrer clairement. Plus les com- 


binaisons harmoniques sont compliquées, plus il est difficile de les indiquer d’une 
façon précise ; 


EX: 





Cet exemple montre une double Pédale grave (tonique et dominante) dont l’em. 
ploi est assez fréquent, et peut être de longue durée, au gré du Compositeur. 


Equivoques de la Pédale supérieure ou médiaire 


8126. Précédemment, nous avons vu que des dissonances peuvent, au lieu de 
se résoudre, se maintenir en place pour faire partie de l'accord suivant ($ 81); nous 
avons vu également le même procédé appliqué aux retards ($ 112, 132°)._On peut 
considérer ces différents cas, soit sous l’un de ces deux aspects, soit comme Pédale 
supérieure ou médiaire, d’où l'éguivoque qui en résulte. Cela n’a d’ailleurs aucune 
importance quant au résultat; 
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$ 126°i°._ 1°_De même, la note formant équivoque. peut se résoudre chromatique. 
ment ($ 81). Un effet délicieux de ce genre se remarque dans la 5° Symphonie de 
Beethoven, où la Clarinette monte d’un demi-ton chromatique, produisant comme un 
rayon de lumière; | 












































f | cm, Dre 
CH 176 EE 0 Se | 
AD 172 | CO] 
AR | 
INDE ef ef | 










lee J) Je! Le J 4 


cn TE Le er 
EL KR 

































D = 
CD UT es 05 0 0 4 _  L! 








_ce qui donne l’harmonie plaquée suivante; 





2° _ Les.courts exemples suivants sont très usités sous cette forme; ils ont été analÿ. 
sés précédemment comme dissonances ou retards se maintenant en place. Ils peuvent 
aussi être analysés comme formant de courtes Pédales. En ce cas, nous ne rappel. 
lerons que pour mémoire que la note Pédale ne doit ètre, comme toujours, que la to- 
nique ou la dominante, ou les notes considérées momentanément comme telles; 





* 8° Voici un fragment fréquemment employé 
| comme Pédale supérieure. [l sera analysé dif- 
féremment et préférablement plus tard au Cha. 
pitre des notes de passage; 
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8126". À l'école, la Pédale #asse est presqu'exclusivement pratiquée; cepen- 
dant les Pédales supérieures où médiaires peuvent être employées dans l'harmoni- 
saticn des Chants donnés, pourvu qu’elles ne soient jamais étrangères à plus de deux 
accords consécutifs. | 


N.B._— Avant de faire les exercices, nous appellerons de nouveau l'attention sur 
le point suivant: que c'est la partie la plus rapprochée de la Pédale qui doit 
servir de véritable Basse aux parties supérieures, sauf dans Îles passages où la 
Pédale est note intégrante. 


Cette partie doit donc être traitée en bonne Basse, et ètre chiffrée comme telle 
toutes Les fois que la Pédale n'est pas note intégrante. 


Cependant en certains cas comme le suivant, la partie la plus rapprochée de la 
Basse pourrait ètre en contradiction avec ce qui vient d'être dit, à cause du mouve. 


ment conjoint des parties et de la douceur des enchainements ;. 











EX: 














EXERCICES 
PÉDALES 


Fragments divers à réaliser 
(Voir “Réalisations” page 47) 








| ? f 6 
Pédale inférieure %Ye = d À +} en : î 


de tonique 

















& à 5 :6 


5 56 6 56 É 6 56 
Pédale inférieure pr =. E d. É ds 2 ré = 2 
de dominante S S=— S- 
5 
5 5 
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= 
b4 
LV 3 
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édale 
inférieure dé tonique 


Double P 





et de dominante 
à cinq parties. 











Basse chiffrée à réaliser 
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Basse donnée à chiffrer et à réaliser 


(FoifRéalisations» page 49) 








afin de faciliter 


la Pédale, 


A 


. 


diatemient supérieure à 


r 
ê 


la partie imm 


Nous écrivons 


@ 


— S 
sel ® 
Pa cs 
> « 
à 
En 
o = 
= 5 
TT 
© 
e E 
a = 
5 > 
Br 
Ë "S 
CE md et 
TT a ; a © 
© 
DS ON + 
= SG! À 
es 
+ à a ne 
£ Cr S © 
d x Ÿd er 
s ‘ S 
4 = ÈS mn 
mm © u À © 
© = H % 
= & n 
ee A S È— 
s a me Es 
© 8. 
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4 È bé 
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Ex DUT © 
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Péd. infér. de domin.. ____- 











médiaire de domin. 





le point de départ et le point d’arrivée. 





Péd. méd. de dom. en Sib 














infér. de domin. 





éd. 


Péd. infér. de tonique. ._______- 





CINQUIÈME PARTIE 


Notes essentiellement Mélodiques 
étrangères à l’Harmonie 
OBSERVATIONS GÉNÉRALES 


18 127. Nous classerons les notes étrangères en deux sections: 12 - Notes de pas. 
sage; Broderies. 22 _ Anticipations, Appoggiatures, Echappées. — En raison de la place 
importante que la plupart de ces éléments tiennent dans la musique instrumentale, 
nous puiserons souvent nos exemples dans cette forme de musique, et nous ne perdrons 
pas de vue que l'harmonie ne doit pas cesser d’être correctement écrite,quelque soit 
l'emploi fait des notes accidentelles. 





12 … On appelle orxement une note étrangère à l'harmonie, et qui n’est à distance de la. 
note principale que d’un ton ou d’un demi-ton diatonique supérieur ou inférieur ; 
+ 


EX: 


2° _ Dans le mode mineur, si le VII£ degré sert 
d'ornement au VI, il est forcément altéré ; 


3° De même: si le VI sert d'ornement au 
VIIS, il sera lui-même altéré; 













4° _ L'ornement altéré peut 
provoquer une modulation; 


mais il peut aussi n'avoir 
aucun effet sur la tonalité; 


et si l’ornement diatonique mineur devient - 
majeur, la modulation s’impose; 


5° _Toute note d'un accord. 
peut être doublée par la même 
note ornée, mais à la distan_ 
ce d’une octave au moins; 


Dans le style instrumental seulement, et avec des instruments 
de timbres différents, on pourrait pratiquer la combinaison sui- 
vante, et des combinaisons analogues : 





174 ae me Fe 
a eviler 
|  . +. 


?- La 3% majeure étant un in- 
tervalle délicat et sensible, on doit 
éviter de l'orner à une octave supé- 














rieure ou inférieure par - demi-lon ; 








Cependant avec des valeurs brèves, 
la réalisation suivante serait admis. 
sible et d’un bon effet; 














et,si l’ornement était d’un fon inférieur 
ou supérieur au lieu d’un demi-ton, l’effet 
serait sensiblement meilleur et plus ad. 
missible encore; 



































1£- Sous forme d’Appoggiature, la 
‘version suivante serait intolérable; 

















8°. Une note peut être entendue comme nuie iniégrante, pendant que la même note 
altérée lui sert d’ornement, soit à l’unisson, soit à l'octave ; 














EX: 

















Cependant les exemples suivants 
ne sont guère possibles que dans Île 
style instrumental ; 














N.B.… D'autres observations seront présentées au fur et à mesure des développements 
concernant ces divers artifices, Nous n’avons indiqué ïier que les principales. 


CHAPITRE PREMIER 175 


NOTES DE PASSAGE 


$ 128.- Toutes les notes qui viennent s’interposer entre deux notes réelles de 
l'harmonie, par degrés conjoints diatoniques ou chromatiques et par mouvement ascen- 


dant ou descendant, s'appellent xofes de passage. 


























$ 128%. _ Elles sont le plus souvent de valeur courte. On trouve pourtant dans 
les Maîtres de célèbres exemples où la note de passage a une longue durée; 















































BEETHOVEN 
SUNATE 
cFRANCR (He SCHUMANN 
BÉATITUDES LE PARADIS 
ET LA PÉRI 
MOZART 
26 QUATUOR 











S 1281". De toutes les notes étrangères, les notes de passage sont (avec les bro_ 
deries que nous étudierons bientôt) les plus usitées, quel que soit le style.grave ou 
léger, où elles figurent. Elles donnent à la partie prédominante une aflure plus sou. 
ple, plus élégante, plus naturelle, quoiqu'elles puissent également être employées à 
vec bonheur dans les autres parties. 
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$129.- Dans les gammes diatoniques ou chromatiques, avec ou sans change. 
ment d'accord, oreille ne perçoit comme notes réelles que celles du point de départ 


ou du point d'arrivée; 
fee changt daccord 





EX: 


bi . . Fa ts > 
$ 129°i°._ Pour les instruments à clavier on peut écrire comme l’a fait J.S. 
Bach dans l’exemple suivant; 











Le La et le Ré servent de 
point de départ aux groupes 
de doubles croches. 


EX: 





N.B._ || n'est presque pas de composition où la note de passage ne joue un rôle 
très important. On peut la considérer comme un des éléments essentiels de l’art 
d'écrire, quel que soit le caractère et le genre de l’œuvre. 


$130.- En principe on doit éviter la coïncidence des notes de passage a- 
vec le changement d’accord, le résultat en étant généralement dur . — Cependant les 
anciens Maitres ont souvent pratiqué cette coïncidence, surtout à la faveur du mou- 


vement contraire et des degrés conjoints des deux parties ; 


| formule souvent usitée] à | assez dur | rencontre | 
par J.S.Bach. | Effet très non | mais praticable assez dure 
+ : 





$ 130bis,_ Avec des valeurs inégales, les changements d'accord ne doivent pas 
se produire sur les valeurs longues; 








à eviter 


EX: 





+: | 177 

$ 131.— Les cas d'emploi des notes de passage sont très variés et pour ainsi dire 

innombrables. Les signaler tous est presqu’impossible. Contentons-nous des principaux, 

en remarquant que les mouvements contraires et les degrés conjoints autorisent les ren- 

contres parfois les plus imprévues relativement à la coïncidence dont nous venons de par. 

ler au $ 130, surtout dans un mouvement vif et dans le style instrumental. Ainsi les 
exemples suivants sont admissibles. 


CE Lt el OT LT | 
ES ee | | 





mais celui-ci 
est mauvais 
et à éviter; 





8132. Pour résumer, établissons que: dans le style rigoureux, on évite géné 
ralement qu’une note de passage frappe simulfanément et par mouvement semblable 
avec une note réelle de l’accord. On évite aussi que le changement d'accord coïn- 
cide avec la note de passage, par quelque mouvement et dans quelque partie que ce 
soit. 


On pourrait, il nous semble, être un peu moins sévère, et sans danger pour lesétudes, 
s’autoriser de l'exemple de J.S.Bach qui a donné en ce genre des modèles inimitables. 
Mais il y faut le goût et la maîtrise que l’élève ne peut acquérir que progressivement. 

Il faut ajouter que lorsqu'il y a rencontre entre une note de passage et une note ré_ 
elle par mouvement direct, pour savoir sil y a faute de réalisation, il faut substi- 
tuer la note réelle à la note de. passage (voir le dernier exemple du $ 131)... 


$133._ Les rythmes de deux notes 
allant d’un temps fort à un temps faible; 
sont généralement d’un effet boiteux. On 
doit s'efforcer de les éviteret leur préférer 
ceux allant du temps faible au temps fort; 





- à moins que l’auteur, pour un effet particulier, n’ait donné lui même l'exemple de ces ryth- 
mes dans la partie donnée. 


. Ds sont au contraire très bons s'ils 
s'arrêtent sur une note syncopée ; 


ou si une autre partie répond par un 
rythme semblable du temps faible au 
temps fort; 
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$133'% Voici comment 
une réalisation correcte peut être 
rendue incorrecte par l'adjonction Æ4: 
de notes de passage; 


Et lorsqu'un échange avec notes de 
passage vient aboutir par mouvement 
direct sur l’octave, il en résulte deux £4: 
octaves considérées comme consécu. 
tives et par conséquent défendues ;. 






Un échange dans un mouvement 
vif, même sans notes de passage, n’est 
ni élégant ni correct. Il doit être £x: 
évité par les compositeurs soucieux 
de la pureté dans l’art d'écrire; 





81334". Ii arrive quelquefois, pose 


dans le style libre, qu’on fasse monter 
la 7® chromatiquement. Il résulte de 
cette réalisation deux 5! qui ne sont 
point d’un mauvais effet lorsqu’elles 
sont présentées mélodigement; 


EX: 


Avec les notes de passage, on ne se préoc- 
cupe généralement pas de fausses relations gr. 
d’octaves ; 





Pas plus que de la réalisation qui 
consiste à faire entendre comme note 
de passage la résolution d’un retardpen. #4: 
dant la durée de ce même retard; 





Dans le style instru. 
mental, et dans un mou- 
vement vif,des rencontres £F: 
comme les suivantes n’ont. 
pas d’inconvénients; 
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$134.- Les notes de passage peuvent se produire dans plusieurs parties à la fois, 
soit par mouvement direct, soit par mouvement contraire ; 





81345. Dans le style purement vocal(® les notes de passage simultanées sont 
généralement d’une durée plus longue, et presque toujours en rapports consonants; 





Et, lorsque le passage de la fondamentale à l’un de ses renversements ou le pas. 
sage d’un renversement à un autre se fait au moyen de notes de passage, on pro. 
longe simplement le chiffrage par une ligne horizontale ; j 


_{] 
C2 el Lo, el 
A. LT 2 


Lu 
t su : 
$ 134". Lorsque des notes de passage aboutissent à 
l'unisson sur une note tenue, on doit éviter que l'intervalle 
précédant cet unisson soit une seconde mineure ; 


De même les rapports de 7° majeure et de 9° mi- 
neure doivent être évités, relativement à l’octave sur Æ4° 
la 3% majeure d’un accord ; 


excepté pourtant si un mouvement chromatique venait 
en adoucir l'effet; 





Mais si au contraire Îles 
deux parties partent de l'unis- 
son ou de l’octave ces rapports 
sont sans inconvénient ; 


CS 






Les rapports de 2° majeure, T! 
mineure, et 9° majeure n'offrent pas ÆX: 
le même danger: 


(1) Tout ce qui suit evneerne particulièrement le style vocal. 





eres 


N 


passag 


IonS 


produisant des modulat 


ees 


, 


art des notes accident 


:— La plup 


5 


E 


4 
4 


$ 13 
(voir $ 72) ont le plus souvent le caractère de notes de passage chromatiques à cause 


du peu d'importance de la modulation, laquelle ne détruit en rien l'impression to- 


nale. 
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Iles doivent done préférablement s'analyser comme notes de passage ; 
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GOUNOD 


Introduction 
de FAUST 





REMARQUE. — De tout ce qui précède, on peut conclure et poser en règle générale 
que: Toute note d’un accord devant franchir un intervalle d’un ton ascendant ou des. 
cendant pour aller sur l’accord suivant, est susceptible de recevoir une altération 
mélodique qui a le..caractère de note de passage, et doit s’analyser. comme telle, 
quelle que soit l’agrégation qui en résulte. 

Des combinaisons infinies et très variées peuvent se trouver ainsi._ Bien des har. 
monies qui surprennent et charment les oreilles délicates ne sont souvent que le ré- 
sultat de notes de passage chromatiques adroitement présentées. 

I n'en faut pas faire abus comme de tout ce qui est un peu étrange, mais l'usage 
modéré et approprié au caractère du sujet qu’on traite peut en être : excellent et don. 
ner à la fois du piquant et du relief à l’harmonie. 


Dans cet exemple, le Do a déjà été signalé (voir $125Pi*) 





comme Pédale supérieure. Il est préférable d’analyser cet exemple et d’autres simi- 
laires comme formant des harmonies de passage, La note tenue étant d’une durée trop 
courte pour donner la sensation d’une Pédale. 

Les exemples suivants peuvent aussi se rattacher à cette définition; nous les avons 
déjà vus, analysés différemment (comme ‘7° doublées, dont une se maintient en place. 
ou comme petites Pédales intérieures). 


J-d 





EX: 
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de 


notes 


ètre dit sur Îles 


tout ce qui vient d’ 


à ajouter à 


: Il reste 


er 


$ 135 | 
passage: que celles-ci peuvent parfois servir de préparation à un retard; il faut, d 


ans 


artifice; 


ce genre d’ 


ce cas que le style se prête à 





comme 


analyse doit se faire 


il sera dit en traitant de l’Anticipation et de l’Appoggiature. 


l 


3 


son qui constitue le retard 


pprimant la liai 


n su 


1 
4 


E 


! 


EXERCICES 


Basses à chiffrer et à réaliser 


» page 50) 


alisations 


“Re 


(Voir 

















# 


CHANT. DONNE 


(Voir “Réalisations” page 93) 





Andantino 
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CHAPITRE II. 


BRODERIES 


Île (pendant la dur 
inférieur, pour y refourner ensuite, s’ap. 


un accord 


ée d’ 


, 


à une note rée 


dant 


é 
t sup 


Une note suce 


.— 10 


$136 
quelconque) par degr 


pelle: broderie. 


? 


é conjoin 


f 


érieur ou 


| 


HU 
ET 
LT 


Ce genre d'ornement est très usité 
dans tous les styles et peut se produire Zyx: 


dans toutes les parties; 





| BEETHOVEN SONATE 


Style ancien 


2 La broderie peut 





. 
9 


e double 


êtr 


et peut se broder elle même; £X: 


il 


Ï 
\l 
L 
IX 
ri 





3° _ Elle autorise beaucoup de 
licences, dont voici quelques unes; 


ARMIDE 





MN 
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Moderato L 


= mA [11 
D" | 
à re 21 





4° _ L'observation que nous 
avons #aite ($ 127 _62) est moins 
. rigoureuèe si la valeur de la 
broderie est courte ; 


‘5°_ La durée de la broderie n’est pas limitée. Elle est généralement courte, mais, 
selon le style, le caractère des morceaux où elle est employée, les. harmonies qui 
l’accompagnent, sa durée peut être plus ou moins longue. Le goût ici est seul juge. 

Adagio nn, 


Les exemples suivants de Haydn sont 
une excellente démonstration de ce que ÆX: 
nous. venons de dire; | 





Cette dernière formule affadit souvent le style; 
cependant, et surtout-sur la dominante du mode 
mineur, la broderie est très souvent altérée ; 





A remarquer le magnifique exemple de broderie diatonique dans le sujet de la 
belle fugue en Ut# majeur du Clavecin bien tempéré de d.S. Bach. 






DR NT 
ROUTE 48 8 Li L 


ces LT ls | # a 
7 TI F 





etc. 


ÆX: 





_ 12- Nous rappelons (voir $ 127 - 49) que l’ornement altéré peut provoquer une 
modulation; 


EX: 








(1) Cet accord peut aussi s’analyser comme accord de 13€ de tonique (voir $ 125). 
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_ Toutes les notes d’un accord quelconque, consonant ou dissonant, peuvent 


o 


8 
tre ornées par la broderie. 


ê 


C'est le seul ornement qui ait cette propriété. — 


La broderie et la note de passage sont les ornements qui jouent le plus grand 


rôle dans le style scolastique, notamment dans les marches; 


| 





énient 


Fausse relation 
sans inconv: 
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en 
d 
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CA 
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ées sans inconvénien 


# 


8ve5 sans inconvénient 


gves retard 
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Pé 


112 - Broderie de la Pédale médiaire. Voir au 81231: le bel exemple de brode. 


rie d’une Pédale médiaire dans un Quatuor de BEETHOVEN. 





à 
L 
S 
à 
<+ 
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12°- On peut, pendant la durée d’une broderie, changer d’accord, et l'attaque 


t peut ou non coïncider avec la note principale. _ 


La note est 


igemen 
érée comme 


.de ce cha 


tenue; 


z 


» 


consid 
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13° La broderie est encore considérée comme tenue dans les cas suivants 


et j des. cas re 


Î 
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MOZART 
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une d’ 


érables si l’ 


era 


intol 


£s sont 


14° - Deux 5! 
l'accord; 


elles comporte deux notes étrangè. 


mauvais 


x 


a 


res 





‘aussi avec deux 





notes réelles; 
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EÉES 


BRODERIES SIMULTAN 





$137._ La broderie simultanée 


ême à un 


A 


être double, triple, et m 
plus grand nombre de parties.— 


peut 


Si elle 


est double, elle se pratique le plus sou 


vent en rapports de 3°! ou de 6! 





, 


es, 


n .n 
4, 
ss : 
= 
Re à 
© 
A œ 
& 
RE 
# 0 
s À 
= 
@ 
a 
s 





Si elle est triple 
dans le même sens, 


deux des parties doi Æ£X: 
vent être en rapport 


de 4t:: 


En sens opposé 
il n’y a pas de règle; 





elles doivent procéder par mouvement 


lus grand nombre de parties 


? 


Aunp 
contraire. 


Et, dans ce cas, des rencontres produisant des- duretés peuvent être ad. 


, 


mises avec des valeurs brèves 


mais seulement dans le style libre; 





Moderato 


| 
RCA 
À 
[TT 
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REMARQUES. 1°- On observera que plus le dessin d’une broderie. est persistant 
et les valeurs brèves, plus le mauvais effet de certaines rencontres est atténué. 






2°- On évitera que la broderie se 
‘trouve en contact de seconde.mineure avec pr. 
la tierce majeure d’un accord quelconque; 


sinon dans le 


courant d’une marche 
harmonique pour ne pas 
interrompre la symétrie 
d'un dessin; 


3°- Dans la réalisation des Basses d’école, la broderie doit être traitée ri. 
goureusement. Ce n’est que dans les Chants, selon leur caractère et leur style, que 
cet ornement peut revêtir les diverses formes consignées ci-dessus. 


4°_ Dans le style rigoureux, les notes de passage et les broderies sont les 
seuls ornements usités. 


5°_ Les broderies, pas plus que les notes 
de passage, ne se chiffrent pas, sinon trèsex. Æf: 
ceptionnellement, pour indication spéciale; 








ES à . = . 
OBSERVATIONS — 1° Avec la broderie, la résolution d’un retard peut être an 
ticipée de la manière suivante: = Cette facon de réaliser est frès usitée; 





on peut 
encore 

réaliser 
ainsi; 





2°- Il va sans dire qu’on pourra, et même qu’on devra faire des broderies dans 
les parties supérieures, mais avec une grande sobriété et lorsque cet ornement 
se présentera d’une façon naturelle, 


EXERCICES 


Basses à chiffrer et à réaliser 
(Voir “Réalisations” page 51) 







































































Chant donné à réaliser 


(Voir “Réalisations” page 94) 


lisera de 


éa 


ve le r 


és, lPélè 


érieuses difficult 


assez ser 


tant d’? 


ésen 
suite avec l’harmonie de l’Auteur. 


Z 


Ce chant pr 


N. B.— 





Andante 
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EXERCICES 


NOTES DE PASSAGE ET'BRODERIES 


Deux Basses données 


page 652) 


(Voir “Réalisations” 


Comparez ensuite avec 


liser. 
la version et le chiffrage de l’auteur, et réaliser cette version. 


# 
rea 


et la chiffrer sans: 


re basse, 


x 
e 


ÜOrner cette premi 


une 


lève: 


# 
ê 


travail de l 
c le chiffrage. 


écessaires pour ce premier 


— Deux portées sont né 


pour la partie -donnée,, 


N. B. 


ee ave 


Z 


‘ 


Pautre pour la partie orn 














Oter à cette seconde basse les notes de passage et les broderies, puis chiffrer . 


auteur, puis réaliser la partie 


Comparer ensuite avec la version de l’ 


sans réaliser. 


(Voir “Réalisations” page 53) 


donnée chiffrée 
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Deux Chants donnés 


s AT 1 
Orner ce premier chant, en chercher la Basse et la chiffrer sans réaliser. () 


Comparer avec la version de l’auteur, et réaliser ensuite d’apr 


tte version. 


es ce 


x 


Voir “Réalisations” page 95) 





en chercher 


broderies de ce second Chant, 


Supprimer les notes de passage et les 
da basse et la chiffrer sans réaliser. 


Puis comparer avec la version de l’auteur 


sations” page 96) 


“Réali 


(Voir 


ersion. 


après cette v 


éaliser d’ 


et r 





1 « # z . . 5 é | + 
(1) Trois portées sont nécessaires pour le travail de ces Chants: une pour la partie 
donnée, une pour la partie ornée ou simplifiée, et une pour la Basse chiffrée, 
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MARCHES D'HARMONIE À RÉALISER 
avec Imitations, Variantes, Notes de passage et Broderies 


«@) 


41% SÉRIE 


La plupart de ces Marches ont déjà été pratiquées précédemment. On doit: 
y introduire les Variantes ex /mitations qui sont indiquées après chaque mar. 
che; chercher la partie que doit oceuper la Variante et ensuite celle qui doit 
lPimiter; se rappeler qu’à la fin d’une marche la symétrie peut être interrom. 
pue, s’il y a nécessité de le faire pour la bonne disposition finale; écrire 
d’abord la Marche simplement en notes intégrantes, et ensuite autant de fois 
qu’il y a de Variantes indiquées. _On est quelquefois obligé, pour éviter des 
55 ou des 8'** provoquées par une Variante, de modifier un peu la disposi. 
tion primitive de la Marche. | 


# À s . . 
N. B._ Lorsque, dans une Marche d'accords dissonants, un dessin donnant lieu 
à une imitation est proposé par la dissonance, il doit y être répondu par la par- 
tie contenant cette dissonance et non par une autre partie. 





Variantes ’ 8 — 
à Introduire | 
; £ ? 








© Nous indiquons,  (Voir‘Réalisations” page 54) les ouvrages où se trouve la réalisa. 
tion de ces Marches. 


rer 
e ÈS RSS me 
3 ip =SS 
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22 SÉRIE 


Dans cette deuxième série, es Variantes ne sont plus indiquées. _ L'élève doit 
les trouver lui-même, et: les employer avec sobriété dans les valeurs. 

Beaucoup de ces Marches ne comportent pas d’Imitations, mais simplement des 
notes de passage et Broderies. Quelques unes même ne comportent aucun de 
ces éléments. En ce cas, on en fera une seule réalisation en notes intégrantes. 
Quelquefois aussi les croisements sont inévitables. Un certain nombre doivent 


être écrites à moins ou à plus de quatre parties, et avec des clefs spéciales, 
selon les indications données. 


N°1 


à 4 parties 


N°2 


à 4 parties 


N°3 
4 parties 





as- 


N°4 
4 parties 





a 


N°5 


4 parties 





"A 





N°6 
4 parties 








fe 


N°7 


4 et à 5 parties 








gs 












































7 
- N°8 È 5 7_6 5 7 _6 5 US + 3 
aa ma 2 Es i ne == Es 
N°9 
_ à 4 parties 
:N°10 
à 4 parties 
5 
N°1 5 38 4 9 8  s$ 9 8 8 8.8 5 nS 
à 4et à 5 parties — _ n = 
6 
5 5 Ë 5 5 5 














| | ge 9 & 
. N°12 fe 5 9 #_5 
à 4 parties + 





N° 13. 
à 4 parties 








à 3 et à 4 parties 





5 6 
7 
LT 
ZAR EE 


N°15 
à 4 part 













































































1es 


N°18 

à 3 parties 
N°2 19 

à 4 parties 

4 parties 
N° 21 

à 4 parties 
N° 22 

4 parties 
N° 23 

à 5 parties 
N° 24 

à 4 parties 
N°25 


x 


à 4 parties 
à 


à 














à 


4 partiés 


N 
à 5 parties 


As 














26 
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à 4 parties 


à 4 parties 














4 parties. 


à 


à 5 parties 














à 4 parties 





N°32 
à 4 parties 


























eZ 














2 33 


N 
à 3 et à 4 parties — 


5 
4 























0 


N 


à 4 parties 








fi 








ot 


œ jm 


ant 








35 


o 


N 


à 4 parties 








N° 36 


a 
œ 
.— 
— 





re Ï 


à 5 par 
2 clefs d'Ut 1 
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4 parties 


N 


à 


ci 


œm 





ati 


É 







































































43) renferme une Imitation entre le Soprano et l'Alto,et une 


t la Basse. 





0 










































Cette Marche renferme les mêmes imitations que le N°43. En outre, on fera 


un eroisement entre l’Alto- et le Ténor, 
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CHAPITRE III 
ANTICIPATION 


198 























& 
S$SE ©,2À | &, 3 
— LA 
a a " £ 
CR D [4 a # 
D = SNA N — 
n — % oo) oe %.l# 
HAE el : DS + |È 
ns: 7 
© A S d : 8 © à = 
F2 A . $ RE 
un œ 
5 = 5 C1 ‘ et & 
ce sols 
£ w « "0 +. > EU 
5 '5 rs] o o Æ S 
© ARR © 
© © = d sg 2 |à 
S PS à _ É ÿS a |à 
B+T3 HS 1] 3 à Se |S 
: 4 
5. Te à S = 
D D à < S 
© D ® = C2 o 
© Le. el 
© © = = S E S © Dm 
gs > À a N < S 
D o ES ÈS + 5 
S So à N RE 
ss “ LA mi 
2 nm A d 
» © D ns S > 
LE un à ee. Se. È 
see SE à © |S 
‘en fu is 
SSEie HO FRE 
UN fn = $ .— ee 
2 © mn = 8 
<a a x 
8 © « A F 2 È 
= ut = 
0 Et & me © | 
“ > & 
rss Ë 2 À 
20% CDD JUN CE ER < RC - « 3 |® 
D pm © À + D + 5. n ..® + 
= > ke 8 2." CU 
a © = © mn : RE. TS … À 
© 1 © l : 8 = © à © & 
GO a À 1 o| = + © à 
= > So A = © © % 
cs n * À S An © à S 2 os D 
LS + _ Fo 8 S À So 
S .s ! Te 8 à 
a JO © © 4 g 3 © Sa % = © 
— 
Se ie À Des he Ses 
SES d | D OSÉS APS à 
53 &o + Due lRgSSLE net ” 
Î .— A. : d = 
un L) = a à «a 2 = © 
< CR 4 1x | 21 + gs © e .à ® 
TS +. a % E' où S DS © AS 3 
S + F4 ñ d — Ex 
ms à E k gs «TT Q0 ee © 5 8 5.7 
© w.E a = © 4 me T'ES 
BE RE Bsssss TEÉSE 
Le 
un à 7,92 . ï K KT un » . S È— S$2-* 
se à û à ee LH, Fe D8%S5 
dv = S & l à Tao + © 
TER te mn) ë SSSR La 





199 


ant. 


Q 


,— On peut pratiquer, 


er 


$ 138" 
lanticipation de l 





, 


lature 


appogglia 


ieure, 


, 


ie supér 


la part 


23 


ee qu à 


, 


it 


étant le plus souvent us 


s ne donnons comme exercices que des chants. 


icipation n 


. 


L'ant 


N.B.— 


nou 


EXERCICES 
Deux Chants donnés à réaliser 


(Voir “Réalisations” page 97) 

































































200 ; CHAPI TRE IV 


APPOGGIATURE 


$ 139. 1° L’appoggiature est un ornement essentiellement expressif qui : 
précède la note réelle, à distance d’un degré supérieur ou inférieur, et qui accuse 
généralement le temps fort ou la partie forte d’un temps. Sa durée ne peut 
être fixée. En cela, le goût seul doit diriger le compositeur._ Elle affecte plus 
spécialement la partie supérieure, et, en raison de son caractère mélodique, n’est. 
employée à l’École que dans-les Chants donnés; 











‘ Et ressemble quelquefois à un 
retard non accentué; 


Et, dans ce cas, la valeur qui précède 
lappoggiature peut être très brève; 














3°_ L'appoggiature peut être placée dans les parties intérieures et aussi à la 
basse. Dans ce dernier cas, il est souvent préférable de la faire précéder d’un silence 







quand elle affecte un temps fort; Be 
ce dernier ( 
exemple | 
préférable 






au suivant: 









4°_ L'accord peut changer 
au moment de la résolution; 
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- L'appoggiature est faible si elle se produit sur un temps faible ou sur 
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3°_ Elle peut être double; 


ion qui 


rest 


ti 
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une sorte de pr 


édée d’ 
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appoggiature peut 


°__ L 
autre chose que 
l’anticipation de 
l’appoggiature; 
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épara 


ant. app. 











Voici un remarquable passage d’ ÆAHLEÆZ, d’ AMBROISE THOMAS, 


où ce 
’est d’une grande intensité 


t artifice 


con la plus heureuse. C 


et de la fa 
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app. ant. 


5°- Nous venons de voir l’anticipation 
de l’appoggiature; __Noici maintenant le EX: 
contraire: l’appoggiature de l’anticipation; 


62 Au $ 127, 72- Nous avons signalé 
comme devant être évitées les versions ZÆYX: 
suivantes; 





72- Mais si la note principale ne fait pas fonction de 3% majeure dans un 
accord quelconque, on peut frapper l’appoggiature en même temps que cette note 
principale. On n’oubliera pas que cet ornément est surtout du domaine du style 
libre, et destiné parfois à provoquer certaines duretés; 





2_ Toutefois l'effet de l’appoggiature non doublée par la note principale est 
sensiblement plus doux et conyient mieux aux morceaux de caractère tempéré; 


Modt° Î + très bon NE Il très bon + | 
at E 


+ +: 












£EX:. 


92. Et si la note principale doublée a été entendue préalablement, l'effet de 
‘dureté disparait tout à fait, surtout si cette note est la tonique ou la dominante; 
° brod. + 





L'avant dernière mesure 
de cet exemple renferme 
une broderie précédant 
une appoggiature. C’est 
excellent et fréquent: en 
voici un autre exemple; 


EX: 
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$ 141. _ 1°- Comme pour la broderie (voir $ 136. 72 _), l'appoggiature al. 
térée peut provoquer une modulation; 


EX: 





2°. Les 5‘? suivantes sont admissibles, la seconde et la troisième étant le 
résultat d’appoggiatures; % 





EX: 


3°_ Plus les sentiments sont de caractère noble, calme, religieux, plus les 


appoggiatures doivent être diatoniques; : 
PPOS8 LR qUess FM plus maniéré |] 
+ 


+ ; 


+ 






et non 





Nous répétons une fois de plus que le goût du compositeur est seul juge 
en ces matières. 


$ 14105 _ Rappelons qu'une note peut être entendue comme note intégrante 
dans une partie et altérée dans une autre partie comme ornement, soit à l'8® soit 
à l’unisson; + 


EX: 


L’appoggiature peut elle même être ornée par une autre appoggiature; 


EX: 
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$ 141. Si certaines notes intégrantes présentent tout à fait le caractère 
de lappoggiature, il importe peu de les considérer sous lPun ou lautre aspect, 
mais il arrive presque toujours que le sentiment de l’appoggiature prévaut; 

















Des équivoques peuvent aussi se produire entre des agrégations susceptibles 
d’être considérées comme appoggiatures ou comme accords altérés; 











N.B._— La réalisation ne doit contenir aucune incorrection en substituant à 
l’appoggiature la note réelle; 


SE et STE à éviter ‘ | 
re. 


EX: 





$142._ Sur la tonique se produisent souvent les appoggiatures simultanées 
suivantes qui prennent le nom d’accords de 11° et de 13° tonique, (voir $ 125); 





EX: 











CHIFFRAGE DES APPOGGIATURES 


N.B._— Les appoggiatures résultant des accords de 11° et de 13° tonique se 
chiffrent toujours (°). _ Celles qui forment des équivoques avec des accords connus 
ou avec des accords à suspensions peuvent se chiffrer lorsqu'on veut les indiquer 
d’une façon absolue. _Toutes les autres ne se chiffrent généralement pas, sinon 
pour désigner clairement une disposition spéciale des notes. 


1 : 
oO Consulter le $ 125 pour le chiffrage des aecords de 11‘ et de 13° tonique. 
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EXERCICES 
DEUX CHANTS DONNÉS 


Orner ce premier chant d’appoggiatures, en chercher la Basse et la chi£ 
frer, sans réaliser. Réaliser ensuite en second travail, avec l’harmonie 


: de l’auteur. 


Ÿ 4 
(Voir“Réalisations” page 98) 


N°1 















































Re pp 


Trois portées sont nécessaires pour le travail de ces deux chants: une pour la 
partie donnée, une pour la partie ornée ou simplifiée, et une pour la Basse chiffrée. 


Supprimer les Appoggiatures dont ce second Chant est orné, en chercher la Basse 
et la chiffrer, sans réaliser. : Puis réaliser .avec l’ harmonie de l’auteur. 


(Voir “Réalisations” page 98) 


2 DE > PRE 
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ACCORDS DE 1° ET DE 13° TONIQUE 


employés comme appoggiatures simultanées et sur Pédales 


REMARQUES _ 1°- Les accords de 11° et de 13° tonique étant d’un emploi très 
fréquent sur des Pédales et comme appoggiatures, nous en donnons ci-après trois 
leçons spéciales à ce double point de vue: Une basse et deux chants. 


2°- Ces trois leçons ne renferment pas d’autres Appoggiatures que celles qui 
forment les accords de 11° et 13° tonique. 


3°_ Une Pédale n’est pas toujours de longue durée, il en est de fort courtes qui 
peuvent porter ces accords; 


EX: 





49 _ Les accords de 11° et de 13° tonique doivent, pour produire un bon effet, 
être précédés d’un accord de la dominante, ou tout au moins d’un de ses deux 


premiers renversements; 
- : admissible mais moins 
io ben bon que les précédents 
{ ; 


EX: 





















5°_ Il faut éviter dans l’emploi de ces accords, que deux parties en 8‘ ar. 
rivent sur la 7° majeure, par mouvement dirétt; 


A 


à éviter 











Le mauvais 
effet est 
corrigé par Zf: 
le mouvement 
._ contraire. 





EX: 








Basse à chiffrer et à réaliser 
(Voir “Réalisations” page 54) 
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# 


RÉALISER 
page 100) 


x 
» 


DEUX CHANTS À 
“Réalisations 


éal 


(Voir 
































Chant donné à réaliser 


è d’app oggiatures 


s espèces 


t la plupart de 


/ 


resuman 


(Voir “Réalisations” page 101) 





Moderato 
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Faaphss L'appoggiature est un des éléments qui donnent à la musique le 
plus de vie, de sentiment, de chaleur, d’intensité d’accent et d’expression. 
‘ Pas un mouvement de l’âme qui ne trouve, dans une appoggiature bien ap. 
propriée à l'harmonie qui la soutient, son expression vraie, que ce soit dans 
Ja tristesse, dans la joie, dans l’exubérance de la vie ou dans toute autre ma- 


nifestation des passions humaines. 


Les exemples suivants montreront la richesse que cet ornement apporte à la 
musique, et le parti que les Maitres ont su en tirer. 


EXEMPLES D’APPOGGIATURES EXTRAITS DES ŒUVRES DES MAÎTRES 
© BEETHOVEN - SONATE Op.10 












































ÆAYDN — LES SAISONS 
Adagio dd 


+ 
+ 
+ 
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ORPHÉE 
Atidantino 


GLUCK - 


de au jour 
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Objet de mon a 











LEONARDO VINCI - ALESSANDRO NELLE INDIE 


Con moto 





espressivo 


SN 


MENDELSSOHN. - LE SONGE D'UNE NUIT D'ÉTÉ 























MOZART - DON JUAN 


Andante 











MOZART - DON JUAN 






































SCHUMANN - LE PARADIS ET LA PÉRI 


210 











In 



























































Andante 






































\ 
is II 
TT | 
LR nn | 2 
I 
Je Ï 1 
LT # 
il I 
UT TT 
, 
il | IE 
[ Il us 
L de 
{ - 
ni 
= 
FU MT ec 
© Æ 
£ 
= . 
® ! 
+” © 
2 è 
6 Hi /Al 
nm 
Fa 
. 1 
nm , 
nm 
| ë à 1 TE 
E Fe & = 
5 it D LE LL : 
a = 2 1 MT + CE 1 
= S.S fl 2 
ex 5 Es 4 Pt | 
. à . LE à 
3 > fi EN à 
D. D 


211 


PRÉLUDES 


CHOPIN - 


(Costallat et cie Edit.) 
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GOUNOD - ROMÉO ET JULIETTE 


GOUNOD - ROMEO ET JULIETTE 





Poco adagio 
Ah! 


EE  : : 
tes 


o 


Allegretto 
Andantino 


D 9 à 





n 
UV 


(1) Cette appogg 


MEME SYMPHONIE 


212 


le 


on 
mon à 


r 


-né 


Ù 
don 


t'ai 


Je 


LEA 
a 





ÉChondens Edit) 








n'en 





doux re-gard . 














Ton 





























213 


R. WAGNER - LA WALKYRIE 




















Et plus loin: 


_SCHUMANN - 2€ SYMPHONIE. IIIe Mouvement RS, 
2 < 


Lento 
























































N.B._— Les deux dernières mesures de cet exemple présentent un cas curieux:l’auteur, 
par extension, au lieu de faire résoudre l’appoggiature sur le degré conjoint supé- 
rieur, lui fait faire un mouvement de 7? inférieure d’une extrème sensibilité. 


Ce morceau, d’une expression intense, est à étudier en entier aupoint de. vue des 
appoggiatures. Nul Maître n’en a fait un emploi plus heureux. 


Voici encore, pour terminer, un exemple tiré de Ja SYMPHONIE EN SOL MINEUR de 
HOZART, où l’appoggiature a une très grande expression. 
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CHAPITRE V 


ÉCHAPPÉE 
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toute note étrangère à l'harmonie 


qui 
mouvement 


de ensuite par 
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et qui proc 
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disjoint sur l'accord suivant, qu’elle en fasse partie ou non. 


iquemen 


$ 143. 1° - On donne ce nom 


succède diaton 


t à une note réelle, 
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LD hs 1 3 EL 
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CES D 


6° - L’échappée peut être précédée 


d’une appoggiature ; EX: 





ou précéder l’appoggiature; 








BEETHOVEN 
Andante 











7° - L’échappée inférieure est assez rare; ÆX: 





bis : : : : | | 
$ 14328 11 convient d'ajouter ici l'analyse du cas suivant, asse curieux, mais 
cependant très praticable ; 





EX: 











Ces deux exemples doivent se rattacher au 62 du $ 143, où l'on voit l'échappée or 
née par l’appoggiature, seulement ici elle est séparée de la note réelle qui la précède 
par un intervalle de quarte, ce qui est irrégulier; il faut donc pour analyser ce pas. 
sage, supposer la suppression d'une note de la mélodie,et la rétablir ainsi qu'il suit; 
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$ 144. L'échappée est la moins usitée de toutes les notes étrangères. Elle 
offre peu de ressources et est dénuée de caractère expressif, mais elle peut don. 
ner à la mélodie une tournure élégante, pittoresque. Peu de Traités mentionnent 
cet artifice, interdit à l’école. 


| :$ 145. Comme conclusion aux exemples donnés sur les notes étrangères, nous 
ne pouvons mieux faire, croyons-nous, que de les présenter toutes dans les quatre 
mesures suivantes ; 

Andante app  p ane éch. 





$ 146. _ En terminant cette partie traitant des notes étrangères à l'harmonie, 
nous ferons remarquer que certaines de ces notes: Anticipations, Appoggtatures , 
Échappées, sont peu compatibles avec le style religieux. Il n’en est pas de même 
des Votes de passage et Broderies, dont le caractère calme, placide, s’harmonise très 
bien avec l'atmosphère pure, idéale, contemplative de la musique sacrée. 


EXERCICE 
CHANT DONNÉ À RÉALISER (1) 


° N.B.— Comme pour la Broderie, l'élève réalisera de suite ce Chant avec l’harmo- 
nie. de l’auteur. (Voir “Réalisations” page 102) 












































(1) On verra dans ce Chant plusieurs exemples d’échappées inférieures se résolvant 
sur une note supérieure. | 


| COMPLEMENT a 
DES CHAPITRES PRECEDENTS 


Réflexions sur l’Analyse des différentes notes mélodiques 


$ 147. — On a vu précédemment que certaines notes mélodiques prétaient parfois à 
une double interprétation. On se dirigera, pour l'analyse, d’après le caractère, l’accentua 


tion, la place dans la mesure, la durée des notes, et non d’après la théorie stricte. 


Certains cas peuvent donc très logiquement s’analyser : > 


de différentes manières, comme par exemple. 

D'après la théorie, le Fa et le Ré doivent être analysés comme ion de passage: ce- 
pendant l’accent que la nature-de la phrase leur imprime peut très bien, et de préfé- 
rence, les faire considérer re en  - 














Nous admettrons donc, dans des cas semblables, une double interprétation; mais 
nous préférons celle qui se rapproche du véritable sentiment musical que comporte 


x 


le passage à analyser. 


Chiffrage des notes mélodiques 


-$ 148. Nous avons déjà dit, en parlant des appoggiatures, qu'elles ne se chiffrent 
généralement pas, sinon pour désigner clairement une disposition spériale des notes. 
Nous répétons ici cette observation, en l’appliquant à toutes les notes essentiellement 
mélodiques. En conséquence, on pourra si l’on y trouve un avantage pour iñdiquer la 
disposition pure et élégante des parties, chitfrer les notes étrangères à l’harmonie, mais 
on musera de ce moyen qu'avec une grände sobriété. 


$ 149. Pour faire suite à tous les Exercices précédents, et comme préparation 
à d’autres plus étendus, nous demanderons à l’élève, dans une série de petits Parti. 
menti: Basses et Chants donnés, l'application de tous les principes théoriques dans le 
style rigoureux. Niendront ensuite des Exercices plus importants, et d’un caractère 
plus libre, que nous indiquerons, et qui seront comme la fin, le couronnement des 
Etudes d'harmonie proprement dite. 


A propos des Marches 


$150.- Nous ne pouvons mieux faire à ce. sujet, que de citer ui texte même de 
Cherubini, relativement à l'emploi qu’on en doit faire. Voici ce texte: 

«Avant de terminer ces observations, il est. essentiel d’en faire une qui doit préser. 
ver les jeunes compositeurs de l’abus qu’ils pourraient faire dans l'emploi de ces suites. 

«On ne sauräit donc assez leur recommander, en introduisant ces suites dans leurs: 
compositions, de ne pas pousser leur durée aussi loin qu’on l’a fait dans les exem_ 
ples de ce recueil. 

“La plupart n'étant exposées ici que d’une manière élémentaire et en forme de lecons, 
ce ne serait pas une faüte de les traiter de même dans des morceaux de musique, . mais 
un défaut qui donnerait à ces compositions de ta monotonie, un style scolastique et pé: 
dant qui ferait présumer que le compositeur sort fort récemment des banes de l'école. I] 
faut en conséquence, en pratiquant ces suites, n°en prendre que des fragments, et savoir 
s'arrêter à temps. Cette précaution, dictée par le goût, doit être ‘observée non seulement 
dans la musique sacrée, mais surtout dans les compositions théâtrales ». 
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APPENDICE 


Conseils aux élèves 


Arrivé à ce point de ses études, l’élève deit, après avoir pris connaissance des 
observations présentées ci-après sur l'emploi des Imitations et du style concertant dans 
le genre rigoureux et libre, réaliser le plus grand nombre de leçons possible, de tous 
les genres, en suivant une progression continue comme difficulté. Il doit les faire 
d’abord avec son harmonie, et ensuite avec l'harmonie de l’auteur; s’il peut se pro. 
curer la réalisation même de l’auteur, ce sera très profitable pour lui,et son travail 
aura un double attrait et une double utilité, tant au point de vue de la comparaison 
qu'à celui des enseignements qu’il pourra y puiser. 


Parmi les nombreux ouvrages où l’élève trouvera des éléments pour son travail, 
nous conseillons les suivants: 


Basses chiffrées et non chiffrées de FrnwArozi ; Basses de S'414, de AIATTEI ; Trai- 
tés d'harmonie de R£EBER, SAVARD, BAzIN, DurAN», 87 Leçons d'harmonie de. T4. Du. 
201$, Studium der Harmonie de F HILLER, Lecons d'harmonie de À. LAVI6NAC, 
P. FAGCHET etc... Leçons données pour les concours du Conservatoire de Paris, etc. 


IE sera bon aussi, pour former son style, développer son goût et élever ses idées, que 
l'élève étudie et. analyse les œuvres des grands maîtres de toutes les écoles et de 
toutes les époques, principalement parmi les classiques: Palestrina, Porpora, Jomelli, 
JS. Bach, Händel, Haydn, Mozart, Gluck, Cherubini, Beethoven, Mendelssohn, ete. et parmi 
les romantiques et les modernes: Weber, Schubert, Schumann, Méhul, Meyerbeer, Hérold, 
Berlioz, Bizet, Wagner, Delibes, C. Franck, Gounod, A.Thomas, Lalo, Reyer, Massenet, .…… 
pour ne citer que les morts. 


En ce qui concerne l’étude des œuvres de Wagner, nous ne la conseillons à l’élève 
que lorsqu'il sera bien maître de sa plume et de ses idées, car si elle est pleine d'intérêt 
et d’attrait, si la puissance ‘de conception et d'expression du Maître novateur est pro. 
-fondément attachante, cette étude est aussi pleine de périls et fort troublante pour 
‘de jeunes musiciens encore inhabiles de main et indécis de pensée. — Nous ferons la 
même réserve momentanée pour Berlioz, en ajoutant que l’étude de ses ouvrages 
n’est peut-être pas très opportune pour de jeunes élèves, en raison du peu de cor. 
rection avec laquelle ils sont parfois écrité, ce qui ne nous empêche pas d’avoir la 
plus grande et sincère admiration pour son génie si personnel et si puissant. — Car 
on-ne doit pas oublier que le présent ouvragé n’est qu’un ouvrage d'enseignement et 
non de haute esthétique, et qu’il est principalement destiné à apprendre aux élèves 


l'orthographe de leur art. 


Quant à l'Ecole contemporaine, il ne peut en être question, l’enseignement ne pou. 
vant être raisonnablement basé que sur le passé, comme nous l’avons déjà dit et le 


répèterons encore. 
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Observations sur l’emploi des Imitations et du style 
concertant dass les g'enres rigoureux et libre 


$ 151.— On appelle Zméfation un dessin entendu dans une partie et reproduit 
ensuite dans une autre partie à un intervalle quelconque. 


Elle est régulière si les intervalles sont semblables ; 





$152.- L'imitation peut wêtre que partielle et fragmentaire. Elle peut aussi 
n'être qu’une imitation de mouvement, se faire par mouvement cotraire, et à tous 
les intervalles. Elle sert à donner de l’intérêt aux parties et du relief aux en- 
trées. Elle.peut se faire par augmentation et diminution de valeurs. _ Enfin son 
emploi se prête à de nombreuses combinaisons d’une grande souplesse et est extré_ 
mement pratiqué dans les leçons d'harmonie. , 


oici, eber, e : imitation à quatre parties; 
Voici, de Reber, un excellent exemple d’une imitation ; 
SÉRRRRETE 











EX: 








On appelle antecédent le dessin qui propose, et conséquent celui qui répond. — I] 
est toujours préférable de faire précéder le conséquent d'un silence. 
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$153._ L’imitation peut se faire en forme canonique, c’est-à-dire se 

poursuivant pendant un certain nombre de mesures, quelquefois même pendant de 

longues périodes, et à tous les iitervalles. — La plus usitée en ce genre est celle 
.-à loctave. 





$154.- Limitation peut se pratiquer aussi bien dans le style libre; 
Andante 














N.B.— Nous passerons sous silence le Contrepoint, qui appartient au domaine de 


la Fugue. Ce que nous disons des Imitations doit suffire à l’élève, s’il est intel. 
ligent, pour donner aux leçons d'harmonie, quelles qu’elles soient,tout l'intérêt dont 
elles sont susceptibles. [1 nous paraît inutile d'anticiper sur des études transcen. 
dantes que l’élève entreprendra plus tard, et de les mélanger aux études d’harmonie 
qui doivent faire uniquement l’objet de nos efforts et solliciter notre attention. 
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RÉSUMÉ 
Des règles, principes et recommandations principales con- 
_cernant la réalisation, l'emploi des imitations et du style con- 


_certant en usage dans les concours d'harmonie du Conserva_ 
toire de Paris. | 


BASSE DONNÉE 
o _ La Basse est le plus souvent traitée dans le style rigoureux, c'est-à-dire que les 
seules notes étrangères à l'harmonie sont les notes de passage et les broderies. 
20. Les retards sont #rès usités. Ils sont quelquefois répétés et prennent alors . 
le caractère expressif de l’appoggiature. — Les appoggiatures réelles y sont fort 
rares, et en tout cas ne dorer être employées dans la réalisation que si la Bas 


se elle-même en contient. 


f 


°_ Les altérations n’y sont employées qu'avec une grande sobriété. 

2 _ Ne faire taire une partie qüe si elle’ n’a pas de mouvement obligé, et autant 
que possible sur un accord consonant. ; D Fred 

°_ Étre très sobre de croisements, et si l’on en fait en vue de la marche élé. 


gante des parties, ils doivent être de courte durée et principalement entre des voix 
de timbre différent. 


62 _ Si, au début d’une Basse, il y a quatre entrées distinctes en canon ou en imi. 
tation, et qu’elles puissent être rapprochées, il est bien de les faire arriver suc. 
cessivement; mais si elles ne peuvent se succéder qu'à des intervalles éloignés, il est 
préférable d'écrire de suite à 3 ou 4 parties, et de ménager ensuite l'effet des en. 
trées par de petits silences, lorsqu'elles doivent se produire. 


9 - Dans le cours de la réalisation, éviter de faire taire longtemps lune ou l’au_ 
tre des parties. Cependant il est bon de mettre en lumière toutes les entrées qui 
présentent de l'intérêt. par de courts silences. On empêche ainsi la lourdeur de la 


réalisation, et on en augmente la clarté. 


8° Préférer l’unisson, même sur un temps fort, à une mauvaise disposition des 
voix et à une réalisation tourmentée ou maladroite._ Ne pas craindre, pour les mê- 
mes motifs, de faire certains mouvements mélodiques tels que : ( majeure 5ttet Ate 
diminuées s'ils se présentent d’une façon naturelle et chantante. 


9° _ Se souvenir que les notes syncopées descendänt d’un degré à la Basse, provoquent 
le plus souvent un accord dissonant, où tout au moins contenänt une dissonance. 


& . r é + 
102- Eviter de trop mouvementer les parties, de mettre dans la réalisation une 
trop grande recherche, et de trop la surcharger par une quantité excessive de notes. 
Ne pas perdre de vue non plus qu’on écrit pour des voix. 


112 - Ne pas faire d’imitations au détriment de la pureté de l'harmonie. __ Ces 
sortes d'artifices doivent être employés avec sobriété et se présenter d’une ma- 


nière simple et naturelle. 
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12°_$e préoccuper avant tout de la clarté, de l'excellence et de la beauté de l’har. 
monie, ainsi que de la conduite mélodique des parties. | 


132 - Ne pas oublier qu'on ne quitte généralement une Pédale que sur une harmonie 
dont elle est elle-même note intégrante. 


- Lorsqu'une partie doit faire une entrée importante ou intéressante, éviter de fai. 
re chanter une autre partie dans la même région, dans le mème diapason, si l'on veut que 
cette entrée soit mise en lumière et produise l’effet qu’on en attend. 


15° - Il est important de diviser l’intérêt, et dé ne pas alourdir la réalisation par 
des dessins simultanés dans plusieurs parties à la fois, lorsqu'il n'y a pas de chan. 
ee d'accord. 


6° - Se rappeler que le grand sentiment de la tonalité doit primer tout,et être sans 
cesse présent à à la pensée. 


172 -Si la Basse contient des éléments modernes et se rapproche du genre instru. 
mental, le travail doit être en conformité avec le style de la partie donnée. 

18° - Les leçons doivent toujours être réalisées pour les voix sur les clefs affectées 
à chacune d’elles, soit: Clefs d'Ut 1° ligne pour 
le Soprano; Ut 32 ligne pour le Contralto; Ut 4° 
ligne pour le Ténor; et Fa pour la Basse; 





- Les voix, ayant leur meilleure sonorité dans le médium, on ne doit aborder les 
Dunes qu’exceptionnellement. 
°_ En général, à part la 24 augméntée dans le mode mineur, et quelquefois la 5! 
“et " F diminuées (voir plus haut, 8°) les intervalles augmentés ou diminués sont 
proserits, sauf céux qui se trouveraient au cours d’une Marche harmonique, ou qui 
seraiènt des imitations de la partie donnée. 
219 - N'employer l'accord de 4* et 6t° sans préparation de la 4*° que sur la dominanté, 
22° - Daris le style érès rigoureux, préparer toutes les dissonances. 
23° _ Les accords de 9% avec la fondamentale sont très peu usités dansles Basses 
données excepté comme Pédales. 
249 _ Il est rare que la Pédale s'emploie autrement qu’à la Basse. Si on l’em_ 
ploie différemment elle doit pouvoir s’analyser comme dissonance se maintenant 
en place. 


259 - Les 5t*5et 8" retardées, résultat de la broderie d’un retard, sont tolérées ; 





| 


26° - De même, la résolution d’un retard peut se faire par une sorte de broderie 
PERS 
anticipée; ÆX: au lieu de: 
_ ‘ —- 


272- Eviter les liaisons boiteuses surtout à la partie su- 





périeure, et les syncôpés aux deux parties extrêmes, à moins que l'une des deux 
parties ne soit la basse, considérée comme Pédale. 


282 _ Eviter aussi de syncoper toute 
lPharmonie d’une mesure sur l'autre, 
surtout d’un temps faible ayant une 
valeur courte à un temps fort ayant 
une valeur plus longue, même avec 
une nouvelle articulation de l’accord ; 
à moins qu’il ny ait une suite d’accords syncopés avec intention. 


EX: 





292 _ Une suite prolongée de mouvements parallèles est à éviter: 3 ou 6t2. 


30° _ Lorsqu'une partie se tait momentanément, ce’ doit être, de préférence, sur un 
accord consonant. — De même, elle doit. autant que possible, rentrer sur un autre 
consonant. 

° _ Les recommandations ci-dessus, dont la plupart concernent également le chant 
a. ne peuvent être qu'un guide et non une règle absolue. En résumé, ce qu'on ne 
doit pas perdre de vue, c’est l’wnifé de style dans toutes les parties; une harmonie 
naturelle, claire et distinguée en même temps, une réalisation élégante, large, mélo. 
dique et concertante sans lourdeur. 


CHANT DONNÉE 


Le Chant, ordinairement d'un style libre, laisse à l’élève toute latitude selon son 
goût et son habileté pour l'emploi des accords dissonants, altérations, retards doubles 
ou triples combinés ou non avec des altérations, notes étrangères à l’harmonie, telles que; 
Anticipations, Appoggiatures, etc... ‘ 

L'élève doit d’abord bien se pénétrer du style, de la nature du Chant, et se diriger 
d’après cet examen. — Tous les artifices harmoniques peuvent trouver leur place dans un 
Chant donné, s2 le caractère de ce Chant le permet. — Le sentiment musical et Je goût 
ont donc ici un champ large et vaste pour se manifester et se développer. 


N.B.— Ne pas craindre de faire la broderie ou l’appoggiature d’une note déjà enten_ 
due à l’octave, surtout si cette note est la tonique ou la dominante, et être prudent rela- 
tivement à la broderie et à l’appoggiature de la 3% majeure formant 9€ mineure avec 


une autre note. 


Ce que nous venons de dire suffit pour guider l’élève et lui, rappeler les points essen. 
tiels et principaux qui doivent fixer son attention. Nous ne multiplierons done pas da- 
‘vantage ces observations et ces conseils. 


Ici prend fin l’étude de l'harmonie proprement dite. Cependant nous ajoutons à notre 
travail des Exercices de style rigoureux en forme de petits Partimenti, puis nous. 
donnons un Tableau indicatif des noms et chiffrages de tous les accords (ce ta. 

bleau sera comme un Résumé des Etudes, présenté sous une forme concisé et tou. 
jours facile à consulter); puis encore quelques Chants et Exercices supplémentaires 
sur l’ensemble des notes accidentelles et étrangères, et enfin un court fragment de 
partie supérieure à harmoniser et réaliser de 25 manières différentes. 


‘Ainsi se terminera notre tâche; nous exprimons de nouveau l'espoir de navoir 
pas fait œuvre inutile.— Puisse ce travail faciliter l’étude des jeunes élèves et 
servir à développer en eux l’amour de cet art si noble, si enchanteur et si puis. 
sant. C’est notre très ardent désir. 

Enfin, comme dernier conseil, nous signalons à l’attention fervente de l'élève le 
Traité d'harmonie de I. Reber. dont la partie théorique est inspirée et imprégnée: 
de la plus pure doctrine. 
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Ds EXERCICES DANS LE STYLE RIGOUREUX 


avec Notes de passage et Broderies seulement 


Chiffrer et réaliser les Partimenti, page 323 (et suite) du Traité d'harmonie de 
F'Bazin, sur des Basses et Chants donnés fleuris, (c'est-à-dire avee notes étrangères 
“à l'harmonie). | | 


REMARQUE. — Ce travail sur des Basses et des Chants cowrts, a pour but d’ha 
bituer peu à peu l'élève à donner, dans un stylé sévère, de l’intérêt aux entrées, 
et également de l'intérêt et du mouvement aux différentes parties. _ Ce travail 
sera fait avec le plus grand soin. Les 


H doit être considéré comme une préparation excellente aux leçons qu’on fe. 
ra plus tard, dont nous avons parlé page 218. 


N.B._— La réalisition chiffrée de tous ces Partimenti (Basses et Chants) se trouve 
aux Réalisations, pages 55 .…. et suivantes. 


16 PETITS PARTIMENTI 


faisant suite au travail précédent 


(Voir “Réalisations” page 64) 
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Nous ferons observer de nouveau que le Tableau précédent n'a pour but que de 
rappeler à la mémoire les principaux faits harmoniques. Îl sera donc toujours 
nécessaire, pour les cas moins usités, de recourir au Traité. 


En outre, nous croyons utile, pour compléter le Tableau précédent, de renouveler 
. quelques observations importantes : 


1° - PÉDALES 


Lorsque la Pédale inférieure est note intégrante de l’harmonie, elle doif recevoir 
le chiffrage; si au contraire elle est note étrangère, c'est la partie qui est au dessus 
de la Pédale qui devient la véritable basse, et qui comme telle, doëf être chiffrée. 


2° - DOUBLES ET TRIPLES RETARDS 


Dans les doubles et triples retards, chacun 
d’eux sera indiqué par un chiffre spécial de 
la manière suivante ; 





Si toutes les notes de l'accord sont retardées à 
la fois, on prolongera simplement le chiffrage par  ÆX: 
une barre horizontale ; 





3° - RETARDS DE LA NOTE DE BASSE (qu'elle soit ou non fondamentale). 


Lorsque c'est la note de basse qui est retardée, nous conseillons une manière de 
chiffrer très simple, dont l’emploi, croyons-nous, n’a pas été fait jusqu’à présent. 


— Elle consiste à mettre le chiffrage ordinaire sur la note réelle et à le faire précé. 
der de la barre horizontale. 


au au 
EX: lieu lieu 
de: de: 





4°. CHIFFRAGE DES NOTES ACCIDENTELLES 
(Voir $ 148) 


N.B.-— En examinant bien notre Tableau de chiffrage, on verra qu'aucune confu. 
sion n’est possible, puisqu'on ne rencontre jamais deux accords ou agrégations de no. 
tes ayant le même chiffrage. 
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DEUX EXERCICES D’ANALYSE 


(Voir 


“Réalisations”page 108) 


Analyser les fragments suivants,en indiquant les résolutions exceptionnelles, les no. 
tes étrangères à l’harmonie, telles que: Anticipations, Appoggiatures, notes de passage, 


ete... 


et chiffrer. 





._Andante 





a 
Hi 
[LR 


ET IN 
DE 
LE 


il 
dl 


| 
L 
ip 


\ 
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# 


r 


DONNÉS SUPPLÉMENTAIRES 


4 CHANTS 
Notes accidentelles ou 


ères à l'harmonie 
etc. 


trang 


é 
Appoggiatures, 


ons, 


icipati 


Ant 


(Harmonie de l'Auteur, voir “Réalisations” pages 104, 105 et 106) 
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SRIEURE 
ffé 


SUPE 


FRAGMENT DE PARTIE 


à harmon 


tes 


ren 


i 


d 


ieres 


25 manié 


de 


iser 





Commencer toujours par }° 


Ut majeur et finir à volonté. 


. 


accord d° 


7, 108 et 109) 


N.B.— 


(Voir “Réalisations 


? pages 10 
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QUELQUES RÉFLEXIONS 


à propos des tendances modernistes 


‘Les véritables hommes de progrès sont ceux 
qui ont un profond respect du passé ”? 
‘ RENAN 


Tout d’abord disons à l’élève que ce qui lui a été présenté comme règles 
au cours de ces Etudes, n’est que le résultat d'observations nombreuses, répétées, 
faites sur les œuvres des plus grands maîtres universellement admirés qui nous 
ont précédé. Ces “règles” devraient en réalité s'appeler: Consezls, remarques, car, 
en art, il nya pas de “règles” proprement dites. Les œuvres de nos illustres 
devanciers sont pour nous les modèles où l’enseignement doit puiser sa féconde 


substance. 


De ce qui précède découlent les remarques suivantes, d'où il résulte que 
l'enseignement de l'harmonie. tel que nous l’avons conçu dans cet ouvrage, repose 


sur un double principe : 


12 - Celui de la tonalité moderne, caractérisée par le dualisme des modes 
majeur et mineur, et qui forme, depuis près de trois siècles, la base de no- 


tre système musical. 


22 Celui de l'unité tonalr, antérieur même à la tonalité moderne, puisqu'il 


, 0 , r . 
etait rigoureusement respecté par les anciens. 


Dans l'Antiquité, la Musique se bornait à la Æonodie : l'Harmonie, telle que 
nous la concevons,-était inconnue. Nos gammes modernes n’existaient pas encore 
et la Musique reposait sur un ensemble assez complexe de modes dont l'usage 
se prolongea à travers diverses évolutions pendant toute la durée du Moyen 
Age, tandis qu'apparaissait une Harmonie rudimentaire, mais sans aucune mo. 
dulation. Ce n’est qu'à l’époque de la Renaissance (XEVE, XVE et XVIE siècles) 
que naquit la Polyphonie, sous la forme du Contrepoint (superposition de mélodies) 
toujours basé sur les anciens modes, mais s'écartant passagèrement du mode 
initial, en effleurant d'autres modes voisins aue l’on pourrait assimiler aux tons 


relatifs de notre art actuel. 


Au XVII Siècle, | Zarmonie moderne prend naissance avec MONTEVERDE,qui 


en détermine, comme nous l'avons vu, les deux éléments fondamentaux: 

°_ L'Accord, principe générateur, formé d'une succession de tierces su- 
perposées impliquant une idée de mouvement et résultant de la résonance na- 
turelle du corps sonore. 

®_ La Tonalité, déterminée par la résolution obligée de cet accord naturel 
sur un accord conelusif, dont la fondamentale sert de point de repère à l’enchai. 


nenient. 
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Alors le grand d-S. BACH, qui représente le trait d'union entre l’art ancien 
et l’art moderne, substitue la tonalité aux modes anciens et, tout en maintenant iné 
branlablement la puissante assise du ton principal, développe de longues périodes 
dans les tons relatifs et même parfois, fait avec une audace et une souplesse mer. 
veilleuses, des incursions en des tonalités éloignées, comme par exemple dans le 
magnifique Prélude de la célèbre “Fugue en sol mineur” pour orgue. 


Enfin viennent les grands classiques, dont BEETHOVEN est le sommet et dont 
les plus illustres représentants, en France, sont, à notre époque, CÉSAR FRANCK et 
CAMILLE SAINT-SAËNS; ils élargissent singulièrement le domaine de l’art en des 
compositions grandioses, modifient les formes, modulent, longuement parfois, en des 
tons éloignés, mais ne laissent pourtant jamais oublier le ton principal dans lequel 
ils rentrent toujours avec force et opportuñité dès que l’esprit pourrait se croire égaré, 
tel un propriétaire rentre en son domaine après une absence, affirmant son droit et 
jouissant intensément de sa sécurité et de son plaisir. _On peut dire que toutes les 
œuvres de cette période sont construites d’après ces principes. 


En admirant la filiation superbe de tous les génies qui se sont succédé depuis 
d-S. BACH jusqu’à nos jours, on constate que chacun a apporté sa pierre à l’édi 
fice sans en détruire la base. En effet, aussi bien en Allemagne, de BACH à WAGNER, 
qu’en Italie, de MONTEVERDE à VERDI, et en France, de RAMEAU à C.FRANCK, 
on voit que l’art, tout en se modifiant profondément, s’enrichissant, se transformant, 


fut toujours respectueux de la tradition. 


Cependant, au çours et surtout vers la fin de cette phase longue et brillante, on 
a vu s'accuser diverses tendanées qu’il importe de préciser succintement. 


Soit dans le but de donner plus de richesse au discours musical, soit (sous 
l'influence toujours croissante de la musique dramatique) pour mieux suivre. le 
développement et le conflit des sentiments que la musique se donnait pour mission 
d'exprimer, les modulations tendaient à se multiplier, le ckromatisme, qui est une 
rupture de la tonalité puisqu'il appartient à tous les tons, devenait de plus en-plus 
fréquent, les dissonances de plus en plus nombreuses. Cette tendance provoqua tout 
naturellement l’usage de plus en plus répandu des #on-préparatians, des non-réso. 
lutions ou des résolutions exceptionnelles. Et bientôt, recherchant toujours de nou. 
veaux éléments expressifs, certains musiciens imaginèrent de rompre ouvertement 
avec le double principe jusqu'alors respecté: 


1°- La tonalité moderne fut remplacée: soit par un retour pur et simple aux 
modes anciens (modes grecs ou modes du plain-chant), retour déjà esquissé par l'em. 
ploi systématique du mode mineur avec sensible baissée; soit encore par des gam. 
mes d’origine exofique, par exemple les gammes chinoise et écossaise qui donnèrent 
naissance à la gamme par tons. 
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2°- La succession toujours plus rapide des tonalités conduisit à la rupture 
franche de l’unité tonale par lemploi de la polytonie, où des tonalités dif. 
 férentes sont entendues non plus successivement, mais simultanément. 

































































IGOR STRAWINSKY _ LE SACRE DU PRINTEMPS 
Fragments de la réduction à 4 mains 


#7 4 

Il est certain que, dès lors, les principes de lPharmonie basés sur la tonalité 
et lunité tonale perdent toute leur raison d’être. 

C'est ainsi par exemple que l’accord de neuvième, usité exclusivement sur la do 
minante peut s’employer indifféremment sur tous les degrés, du moment que la 
tonalité devient indéterminée. De même les accords de onzième et de treizième 
peuvent se placer sur tous les degrés et non plus seulement sur la tonique. 


[1 est également indéniable que les guintes consécutives proscrites comme don 
nant la sensation de deux tonalités différentes superposées s’accomodent fort bien 
de la conception de la polytonie, que les fausses relations et les enchaînements 
écartés comme défectueux au point de vue tonal trouvent leur emploi lorsque la 
tonalité est remplacée par un retour aux anciens modes. 


(Notons, pour mémoire, que dans le domaine de la Mesure et du Rythme, un 
effort parallèle se manifeste. Le rythme devient de plus en plus libre et complexe, 
et cherche à s’affranchir non seulement de la rigueur artificielle de la carrure; 
mais encore de la prétendue ‘tyrannie de la barre de mesure”.__ C’est encore 
un retour vers l’art du Moyen Age, qui n’était pas soumis, en effet, à notre con 
ception actuelie de la mesure). 

Sr 

Tels sont, considérés au seul point de vue de l’Harmonie, les caractères essen 
tiels des tendances appelées “modernistes”, bien qu’elles comportent, pour une large 
part, comme nous l'avons montré, une régression vers d’anciennes formules tombées 
depuis longtemps en désuétude. Cet effort ne peut nous laisser indifférents, d’abord 
parce qu’il est nécessaire que l’élève harmoniste soit mis à même de tout analyser, 
et aussi parce qu'il doit être prémuni contre une tendance très explicable à s’au 
_toriser de ces exemples pour s'affranchir d’une discipline, d'une règle indispensables. 
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Il ne devra, au contraire. songer à s’en libérer que très progressivement, avec 
une extrème prudence, et seulement après avoir acquis la pleine possession des moy- 


ens techniques qui doivent constituer la base fondamentale de son art. 


Aucun principe n’est immuable; aucune forme. est définitive. L'évolution, qui 
est la loi même de la vie, s’impose aux arts comme aux individus. Les principes 
techniques, qui ne sont que des moyens de réalisation matérielle se modifient in. 
cessamment; les formes sont appelées à se succéder, et chacune d’elles doit logique 
ment disparaître, après avoir rempli son rôle, pour céder la place à d’autres, qui s’ins 
pirent de celles qui les ont précédées, en les transformant. _Mais la Forme, elle, est 
éternelle, basée sur l'Ordre et l’Equilibre qui sont toujours indispensables pour que 
VArt puisse demeurer l’expression suprême de l'Idéal et de la Beauté. _Si la pré. 
occupation de la Forme disparait. si l'Ordre et l’Equilibre sont rompus. lesprit ne 
peut être satisfait, et l’édifice échafaudé dans le Temps ou dans l'Espace, s'ef 
fondre dans l’incohérence et le chaos.__ Aussi le Progrès, qui est une nécessité iné 
luctable, ne peut-il se réaliser qu'en respectant les grandes lois générales qui do. 
minent l'Univers et en s’appuyant sur ce qui est, pour préparer ce qui sera. Il doit 
y avoir toujours évolution, jamais révolution._ Et c’est pourquoi, aimant ardemment 
notre art, sachant qu’il subit, comme tous les autres, des transformations qui doi 
vent. retenir l'attention éveillée de tous, nous croyons le servir en répétant encore 


que l'enseignement ne peut et ne doit être fondé que sur le passé. 


Or, le double principe de la tonalité moderne et de lunité tonale, que nous 
avons strictement maintenu comme base de ces études, n’est pas né arbitrairement 
au gré d'un caprice. fut-il celui d’un musicien de génie: il dérive, nous l’avons 
montré, d'un phénomène physique; il est donc suggéré par la Nature elle-même, et 
c'est sans doute pourquoi il s’est imposé si impérieusement comme le fondement 
de notre art occidental. Le compositeur peut certes le transgresser d'une manière 
heureuse dans des cas déterminés pour obtenir certains effets de couleur ou tra. 
duire certaines situations particulières. Il peut même, lorsqu'il est arrivé à une 
complète maîtrise technique, ne pas reculer devant les innovations les plus auda. 
cieuses pour chercher à ajouter à la langue musicale de nouveaux éléments de richesse, 
de pittoresque et d'expression. Mais il doit toujours tenir compte de la Tradition, qui 
reste la condition de tout progrès durable, et même simplement de longues habitudes 
d'oreille qu'il est impossible de méconnaître impunément._Resier résolument et en 
bloc tout le passé. en n’en conservant guère que les éléments matériels, c’est-à-dire 
la notation, ce serait entreprendre une œuvre ‘vaine, stérile, malgré le mouvement de 
curiosité éphémère qu’on pourrait parfois réussir à susciter. 


Aussi, ne saurions-nous trop recommander à l’élève de s'imposer rigoureusement, 
pendant le cours de ses études scolastiques, le respect absolu des principes qui 
restent, aujourd'hui encore, la base de notre art musical et qui, pendant une pério. 
de longue et glorieuse, ont présidé à l’éclosion de tant d'œuvres impérissables 
dont s’enorgueillit l'esprit humain. 
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NOTES SUPPLÉMENTAIRES 


Quelques notions et remarques 


sur l’art d’accompagner une mélodie prédominante 


Il arrive fréquemment que des élèves, au sortir de leurs études d’harmonie, 
d’ailleurs bien et consciencieusement faites, se trouvent fort embarrassés lorsqu'il 
s’agit d'écrire le moindre accompagnement à une mélodie quelconque. __ Ils ont 
des scrupules exagérés; ils n’osent pas doubler telle ou telle note; ils ne savent 
ce qu’ils peuvent faire et ce qu’ils doivent éviter. En un mot, ils sont souvent d’une 
gaucherie ‘et d’une maladresse indéniables. 


Quelques unes de nos observations concernant les notes accidentelles (Voir 5€ Partie) 
donnent bien des notes précieuses sur la manière de traiter l'harmonie relativement 
au style instrumental, mais elles ne sont pas complètes, et c’est pour venir en aide 
aux jeunes compositeurs encore inexpérimentés, pour leur éviter les incertitudes, 
les tâtonnements, les hésitations, que nous écrivons les lignes suivantes. _ Cette 
matière, du reste, n’a été, que nous sachions, traitée suffisamment jusqu’à présent, 
dans aucun Traité d'harmonie. | 


. Nous ne pouvons naturellement entrer ici dans tous les développements que 
comporte ce sujet, nous sortirions du cadre et de la nature de cet ouvrage. Nous 
n'avons pas non plus la prétention d’aider à trouver des formes nouvelles d’accom. 
paguement (Cela est affaire d'imagination et d’ingéniosité); nous voulons seule. 
ment donner un aperçu indiquant les points essentiels sur lesquels doit se fixer 
l'attention du compositeur débutant, relativement à la correction de l'écriture. 
—Aller plus loin serait empiéter sur un Traité de composition. 


L'accompagnement d’une mélodie prédominante peut donner lieu à un assez grand 
nombre d’observations dont nous résumons les principales: 


1°- La mélodie peut être doublée entièrement dans ses contours, soit par la 
partie supérieure, soit par une partie intermédiaire (ce qui est beaucoup plus rare), 
sans qu’il en résulte des fautes d’octaves: 


Mélodie doublée par la partie supérieure. 


Andantino 








etc. 


GLUCK_ AIR D'ORPHÉE, 1 Acte. 
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CH. GOUNOD_ FAUST, Chanson du Roi de Thulé. 
(Choudens Edit.) 


Mélodie doublée par une partie intermédiaire. 
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MEYERBEER _ L AFRICAINE, Air de Vasco, 4° Acte. 
(Deiss et Crépin Edit.) 


22_ La mélodie peut être doublée alternativement et fragmentairement par les 
différentes parties, sans qu'il en résulte davantage des fautes d’8, Il suffit toujours 
que l'harmonie prise isolément soit correctement écrite. Cette forme est très usitée, c’est 
celle qui laisse aux deux éléments (Mélodie et accompagnement) la plus grande indépendance. 


Mélodie doublée alternativement par les différentes parties de l’harmonie. 


Al1° agitato 





etc, 


MOZART - COSI FAN TUTTE, 1 Acte. 
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Moderato 





n Ti: 21 


LZCH 








maîtres _se du mon .de, Char . me du 


0 




















- FAUST, 3: partie. 


SCHUMANN 


ino 


An dant 








etla pà - le ro_sé._eDansla plai-neperlesans bruit 


ar 
> 





NS 


RECUEIL DE 20 MÉLODIES. 


TH. DUBOIS 


elle forme alors une partie in. 


, 


ée du tout 
dante des autres parties. 


» 


‘être pas doubl 


lodie peut n 
harmonie et ind 


9 . La mé 


3° 


tégran 


épen 


La 


te de |’ 


Larghetto 


à 
\ 
| 


L 
ol 
— 
' 

œ 
um 


demeure chaste et 


demeure chaste et pu 


Sa. lut! 





CA. GOUNOD - FAUST, Cavatine. 


Edit.) 


(Choudens 


247 


etc, 
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AFRICAINE. Air de Nelusko 
(Deiss et Crépin Edit.) 
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4°_ La mélodie est quelquefois doublée par la basse pour produire un effet 
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Maestoso 
Orchestre 

















°- L'accompagnement d’une mélodie peut, pendant sa durée, revêtir alterna 
tivement les diverses formes précédentes. 


7°- Lorsqu'on accompagne une voix ou un instrument grave, il arrive quelquefois que 
la mélodie se trouve réellement au dessous de la basse de l’harmonie, la différence des 
timbres détruit ordinairement la mauvaise impression qui pourrait en résulter. 


La Basse au-dessus du Chant. 
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ROSSINI . GUILLAUME TELL, 2° Acte 
(Grus et cie Edit.) 


Moderato 
Violoncelle 





*x* 


82.2 Lorsqu'une mélodie vocale est accompagnée par un ou plusieurs instruments, 
de même que lorsqu'une mélodie instrumentale est accompagnée par des voix, ou bien 
encore lorsqu'une mélodie est accompagnée par un ou plusieurs instruments. de 
timbre différent de celui de la mélodie, il peut se produire qu’on fasse entendre 
à la fois et à la même octave l’appoggiature d’une note en même temps que la note 
réelle. Comme dans le cas précédent, la différence des timbres détruit le mauvais 

- effet qui en résulterait avec des sonorités semblables. d 
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‘ Mélodie accompagnée par des timbres différents. 


Allegro Instruments à. cordes 














etc, 


99 _ Les octaves existant entre certaines parties de l'accompagnement ne sont pas 
fautives lorsqu'elles ont pour objet de renforcer une de ces parties afin de lui donner 
une intensité plus grande. 


Octaves entre les parties harmoniques. 





10° - La mélodie, en ce qui concerne les fautes de 5t2*, d’8'!, de fausse rela. 
tion etc. doit être, relativement à la Basse, traitée comme une partie ordinaire de 
Fharmonie, c’est-à-dire qu’il ne doit jamais résulter entre ces deux parties, aucune 
faute de ce genre (sauf les cas où, comme nous venons de le dire plus haut, la Basse 
double intentionnellement et momentanément la Mélodie). 


112 - Les notes à mouvement contraint, telles que: notes sensibles, dissonances, 
retards, peuvent le plus souvent être doublées sans inconvénient par une des parties 
supérieures de l'harmonie, mais on évitera toujours de faire ces doublures à la basse, 
sinon d’une manière fugitive et pendant la durée du mème accord. 


122 - Les formes si nombreuses d’accompagnements arpégés doivent, pour être 
correctement écrites, pouvoir se réduire à l’état d'accords plaqués et ne contenir, 
à cet état élémentaire, aucune incorrection. 


N.B.— Pour terminer. nous mettons sous les yeux de l’élève, quelques unes des for. 
mes variées qu'on pourrait donner aux fragments suivants. 
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Harmonie - Contrepoint - Fugue 
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